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1 INTRODUCCIÓN: VISTAS Y 
MIRADAS
  5
ver 
(Del lat. vidēre). 
1. tr. Percibir por los ojos los objetos mediante la acción de la luz. 
 
mirar 
(Del lat. mirāri, admirarse). 
 
1. tr. Dirigir la vista a un objeto. U. t. c. prnl. 
2. tr. Observar las acciones de alguien. 
3. tr. Revisar, registrar. 
4. tr. Tener en cuenta, atender. 
5. tr. Pensar, juzgar. 
1 
 
                                                        
1 Definición según el diccionario de la RAE, Diccionario de la lengua española. 
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“Detener la vista es mirar, detener la mirada es observar y preparar 
observaciones es experimentar.” 
Jorge Wagensberg, La Ciencia en Aforismos; artículo en el suplemento Babelia de el 
diario El País, 10 de mayo de 2014. 
 
El objetivo del presente trabajo es dirigir la vista a Barcelona a través de la 
mirada y plantear observaciones concretas a modo de experimentos para 
explicar la relación entre mirada, cultura, representación y planeamiento de 
la ciudad. 
La mirada sobre lo urbano es, y ha sido históricamente, una acción influida 
por la cultura de su tiempo. Esta mirada dirigida produce un modo  
específico de representar la ciudad, y este modo influye, posteriormente, en 
la manera de pensarla y proyectarla.  
En los siguientes capítulos, veremos cómo la manera de mirar la ciudad está 
estrechamente ligada a su representación y la manera de pensarla, y cómo, 
en diferentes momentos históricos, la representación de la ciudad ha influido 
en su futuro desarrollo. 
Para ello, y previo a cualquier análisis, es interesante remarcar la diferencia 
entre los términos mirar y ver. 
Vista vs. Mirada: La vista es un sentido, la mirada es una acción. La vista 
puede ser neutra (… percibir por los ojos los objetos mediante la acción de la 
luz) pero la mirada difícilmente lo es; la mirada contiene una acción 
consciente de dirigir la vista. Aunque la diferencia entre una y otra es 
significativa, en ocasiones no le prestamos mucha atención: decimos “voy a 
ver una exposición” con la intención de ir a mirarla, a juzgarla, y del mismo 
modo decimos que miramos la televisión aunque la solemos ver sin mucho 
pensamiento o juicio. Por otra parte cuando un niño quiere que le prestes 
atención, exclama: “mira!” y no “ve!”, consciente de que con ver no basta. 
La construcción de una imagen: El presente trabajo se centra en estudiar 
diferentes modos de mirar la ciudad proponiendo algunas vistas concretas  
con la intención de  establecer una conexión entre éstas y las imágenes que 
sugieren. Las imágenes se entienden como resultado de una mirada atenta, 
activa e intencionada. Las imágenes que describen las ciudades en general 
no son inocentes, sino que reflejan los ideales, los prejuicios y los avances 
tecnológicos de cada momento. Estas reproducciones no sólo plasman una 
mirada subjetiva sino que también influyen sobre la idea y, en definitiva, la 
concepción de la ciudad. Hay una estricta relación entre cómo se describe o 
ilustra una escena urbana y cómo se piensan y proyectan las futuras vistas. 
Esta idea de la influencia de la representación en la manera de pensar y en 
las futuras representaciones queda perfectamente resumida en el comentario 
del pintor británico David Hokney: “And the main point is, pictures 
influence pictures – it's as simple as that. Pictures frame how we then go on 
to see, and, thus seeing, to portray”. 2 
                                                        
2 Comentario de David Hockney en el ensayo escrito por Lawrence Weschler para el catálogo 
de la exposición “Hand Eye Heart” en LA Louver Gallery en febrero 2005. Publicado en: 
Weschler, Lawrence; True to life – Twenty-five years of conversations with David Hockney, 
University of California Press, Berkeley, 2008. 
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3 
 
4
                                                        
3 Alberto Durero, Hombre dibujando una figura sentada, xilografía, en Unterweisung der 
Messung, Nurenberg 1525.  
4 Ilustración de una Camera Obscura de Athanasius Kircher en Ars Magnus Lucis Et Umbra, 
1646. 
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La mirada sobre la ciudad ha cambiado a través de la historia por motivos 
culturales diversos y complejos; la manera de entender la ciudad en el 
Renacimiento no es la misma que en la Edad Media ni la del Movimiento 
moderno. Los factores culturales de cada momento definen una manera de 
mirar la ciudad, de entenderla y, por consiguiente, de representarla. Pero 
paralelamente a estos cambios culturales, existen también unos factores 
“técnicos” y/o “tecnológicos” que modifican la manera de representar la 
ciudad, y que afectan en la consiguiente manera de pensarla. Las 
invenciones a nivel representativo tienen una influencia en el desarrollo de la 
capacidad de imaginar las ciudades, y al final, tienen una relación con la 
manera de proyectarlas o de construirlas. La influencia de la invención de la 
perspectiva matemática, la invención de la fotografía, o el mucho más 
reciente sistema de navegación por coordenadas digitales (GPS), acaban 
influyendo en el pensamiento arquitectónico y, consecuentemente,  en el 
entorno construido. El arte pictórico y las ciencias alimentan con sus 
hallazgos la manera de pensar y construir la ciudad, aunque a menudo, y éste 
es el caso a lo largo de la historia construida de Barcelona, con un retraso 
importante. 
Es interesante destacar cómo en disciplinas como por ejemplo la pintura, 
donde la relación entre cambios culturales y modos representativos había 
sido analizada y estudiada ampliamente, no ha sido hasta hace relativamente 
poco que ha aparecido un nuevo foco de interés en la relación entre los 
avances técnicos y los “estilos” o modos representativos. En este sentido, el 
libro “Secret Knowledge. Rediscovering the Lost Techniques of the Old 
Masters” de David Hockney5 abrió en 2001 un nuevo campo de estudio al 
demostrar, de manera científica, cómo los avances y los descubrimientos 
referentes a lentes ópticas desde el siglo XVI que dieron paso a la “Cámara 
Lúcida” y a la “Cámara Obscura” habían permitido un rapidísimo avance en 
la manera de representar la realidad que permitieron nuevos “estilos” y la 
consagración de nuevos maestros, desde Caravaggio a Vermeer. En el 
mismo sentido, y del mismo año, el libro “Vermeer’s Camera” de Philip 
Steadman6 demuestra el uso de lentes ópticas por Vermeer, y cómo éste lo 
ocultaba para engrandecer la admiración por su maestría. 
El libro “La invención del color” de Philip Ball7 es otra lectura clave en la 
demostración de la importancia de los avances técnicos en el desarrollo de la 
historia de la pintura. El descubrimiento de nuevos componentes químicos, 
la apertura de nuevas rutas comerciales en oriente, o la posibilidad de 
extracción de nuevos minerales explican la historia del color en relación a la 
historia del arte pictórico, dando claves para entender los desarrollos 
“estilísticos” de cada época, no sólo desde una perspectiva cultural, sino 
también técnica y geopolítica. 
                                                        
5 Hockney, David; Secret Knowledge – Rediscovering the lost techniques of the old masters, 
Viking Studio, Penguin Group, New York, 2001. 
6 Steadman, Philip; Vermeer’s Camera – Uncovering the truth behind the masterpieces, 
Oxford University Press, Oxford, 2001. 
7 Ball, Philip; La invención del color, Turner Fondo de cultura económica, Madrid, 2003. 
Título orginal: Bright Earth. The invention of color, 2001. 
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8 El plano de Barcelona  de G. Gianola ilustra la ciudad sitiada por las tropas francesas de el 
día 12 de iunio y defendida hasta el 5 de agosto del año 1697.  
“Des d’una visió general, el problema que es planteja és l’organització geométrica de tota 
l’estructura del pla marcada pel ritme vertical de  les rieres, amb les travesseres horitzontals 
que lligaven un riu amb l’altre.” Escribe Manuel de Solà Morales en Deu Lliçons sobre 
Barcelona. 
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De la misma manera que los avances culturales, así como los técnicos o 
científicos, han afectado la manera de representar la realidad, podemos 
entender que estas representaciones acaban influyendo también sobre la 
manera de pensar la futura ciudad. 
A esta posibilidad, hay que sumar que la zona de influencia de estas 
representaciones no se limita estrictamente a la ciudad que retrata. Las 
imágenes de las ciudades afectan no sólo a la que representan, sino que su 
influencia atraviesa fronteras;  entendemos que las imágenes (grabados, 
dibujos, pinturas, fotografías e incluso descripciones…) contienen 
información extrapolable a otras ciudades y otras situaciones y que, por lo 
tanto, la zona cultural, cambiante y cada vez más amplia, genera un 
imaginario compartido.  
 
1.1. ¿Qué se mira y cómo se mira? 
La selección de lugares o vistas a estudiar se plantea desde las características 
particulares de la ciudad de Barcelona, entendiendo la ciudad como una 
acumulación de factores históricos, geográficos, políticos y finalmente, 
culturales como suma de los condicionantes anteriores. Las vistas concretas 
no pretenden  cubrir toda la ciudad o toda la historia construida de Barcelona, 
sino dar una muestra de escenas significativas, donde la relación entre el 
lugar y el modo de mirarlo sugiere una manera concreta de reproducir una 
imagen que permite ver  más, y plantear pautas nuevas de posibles 
actuaciones en la ciudad. 
Las miradas se dividen en tres capítulos: La vista aérea, La perspectiva y 
La experiencia. De esta manera, el presente trabajo pretende, desde estos 
“bloques” amplios, destacar la relación entre representación y percepción, 
ilustrando estos conceptos con ejemplos de la ciudad de Barcelona.  
 
1.2. Las características particulares de Barcelona 
La geografía de Barcelona, formada por una planicie junto al mar, rodeada 
de colinas y limitada por dos ríos, da lugar a varias visiones elevadas desde 
fuera de la ciudad hacia dentro y a la vez permite tener una noción de estos 
límites desde el interior, a modo de fondo. La montaña de Collserola, así 
como la colina de Montjuic u otras colinas más pequeñas, permiten obtener 
fácilmente visiones elevadas de la ciudad; y el límite de ésta con el mar ha 
generado, en momentos puntuales de la historia, distintas representaciones 
de carácter marino. A esta geografía básica, hay que sumar una ligera 
pendiente constante hacia la costa, que ha generado una estructura hídrica de 
rieras que dotan de una direccionalidad clara a la estructura de la ciudad y, 
consecuentemente, a las posibles vistas de ésta.  
Si anteriormente apuntábamos que la representación de la ciudad viene 
determinada por factores técnicos, no es menos relevante que la propia 
geografía determina y expande o limita los tipos de representación. 
A estos factores, hay que sumar otros dos, que en el caso de Barcelona, 
como también en otras ciudades, son de especial relevancia: la historia del 
crecimiento urbano de la ciudad y la pertenencia a una cultura que forma 
parte de la tradición europea. 
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“Lo visible no existe en ninguna parte. No sabemos de ningún reino de lo 
visible que mantenga por sí mismo el dominio de su soberanía. Tal vez la 
realidad, tantas veces confundida con lo visible, exista de forma autónoma, 
aunque éste ha sido siempre un tema muy controvertido. Lo visible no es 
más que el conjunto de imágenes que el ojo crea al mirar. La realidad se 
hace visible al ser percibida. Y una vez atrapada, tal vez no puede renunciar 
jamás a esa forma de existencia que adquiere en la conciencia de aquel que 
ha reparado en ella. Lo visible puede permanecer alternativamente 
iluminado u oculto, pero una vez aprehendido forma parte sustancial de 
nuestro medio de vida. Lo visible es un invento. Sin duda uno de los inventos 
más formidables de los humanos. De ahí el afán por multiplicar los 
instrumentos de visión y ensanchar así, sus límites.”9 
                                                        
9 Primer párrafo del libro “Modos de ver”, del autor británico John Berger que tiene su origen 
en una serie de televisión del mismo nombre que Berger realizó a principios de los 70 para la 
BBC. 
Berger, John; Ways of seeing, Penguin Books Ltd, Londres, 1974. 
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Las capas construidas de la historia de la ciudad generan una estructura 
urbana por barrios claramente definidos. La ciudad  de Barcelona puede 
leerse, desde el punto de vista urbanístico, de muchas maneras, pero en todas 
ellas hay una relación, ligada al crecimiento histórico de la ciudad, que se 
explica desde un punto inicial, origen desde su pasado romano, y su relación 
con una serie de pueblos vecinos que con el tiempo quedarían absorbidos por 
su crecimiento. Barcelona se entiende cuando se conoce su historia, y 
entonces puede leerse el Ensanche como aquello que ata y rellena el gran 
espacio “sobrante” a modo de un “material uniforme y poroso capaz de 
penetrar en los huecos y rellenar la ciudad de una manera eficaz”.10 Este 
“collage” urbano de barrios con estructuras claramente diferenciadas abre 
vistas características en cada zona, ampliando el espectro de 
representaciones de la ciudad.  A este patrón de retales hay que sumar la 
convivencia de arquitecturas y operaciones urbanísticas de épocas distintas, 
lo que en algunos casos aumenta esta sensación de “collage” que ya intuimos 
en la estructura de la ciudad. 
La cultura de mirar o definir vistas tiene una relación estrecha con los 
aspectos característicos anteriores, pero no se puede entender Barcelona 
como un lugar aislado, sino como una ciudad que forma parte de una 
tradición e influencia europea y occidental. La mirada o la producción de 
vistas no es un terreno inmóvil, sino que está continuamente marcada por las 
características culturales de cada momento, y por el área de predominio de 
una zona geográfica cambiante y cada vez más amplia. Desde el influjo de la 
cultura sureuropea y mediterránea, especialmente del resto de España, y en 
gran parte de Francia hasta los siglos XVII y XVIII, a la influencia global de 
la actualidad.  
Por otra parte, las distintas maneras de mirar que aparecen en la historia, en 
general no desaparecen sin más, sino que quedan como sedimentos de la 
cultura visual; se añaden capas nuevas, pero las anteriores no desaparecen, lo 
que añade más riqueza y más variedad a unas representaciones cada vez más 
plurales y diversas. 
                                                        
10 Solà-Morales i Rubió, Manuel; Deu lliçons sobre Barcelona – Ten lessons on Barcelona, 
Col·legi d’Arquitectes de Catalunya (COAC), Barcelona, 2008. PP.19-35 
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2 LA VISTA AÉREA
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11 Viñeta del dibujante El Roto publicada en El País. 
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Victims? Don't be melodramatic. Look down there. Tell me. Would you 
really feel any pity if one of those dots stopped moving forever? If I offered 
you twenty thousand pounds for every dot that stopped, would you really, old 
man, tell me to keep my money, or would you calculate how many dots you 
could afford to spare?  
Comentario de Harry Lime, personaje interpretado por Orson Welles, mientras 
observa la multitud desde lo alto de una noria en la película El tercer Hombre 
dirigida por Carol Reed en 1949. 
 
La vista aérea, o en general la mirada desde arriba, permite una visón de la 
ciudad que ayuda a entenderla como un conjunto, como una totalidad. Las 
casas, las calles, las esquinas o los rincones, y en definitiva, las personas, 
pierden su significado individual y pasan a formar parte de una textura 
general; perdemos la capacidad de apreciar el detalle, pero obtenemos la 
visión global. 
En estas representaciones, la exactitud geométrica no es importante; el punto 
de fuga o la posición exacta del espectador no es algo determinante. La 
distancia a aquello que contemplamos es tal que esta exactitud matemática 
se diluye; aunque el espectador desplazase algunos metros su punto de vista, 
la imagen apenas cambiaría, e incluso en muchas ocasiones, el retratista 
necesita mover y establecer varios puntos de fuga para poder retratar y 
distinguir los aspectos que le interesa resaltar de la descripción de la ciudad. 
Esta diferencia técnica entre una representación lejana, como la vista aérea, 
y una de más cerca, ya nos da unas pistas de los objetivos y las intenciones 
que este tipo de representaciones persiguen. La vista aérea está pensada para 
recabar información, para describir las líneas principales, la morfología o la 
estructura de una ciudad; no le interesa los detalles, persigue condensar, en 
una sola imagen, el funcionamiento de aquello que representa. No es extraño 
pues, que este tipo de mirada sea la que se ha utilizado, históricamente, en el 
terreno militar, y recientemente, y no por casualidad, en la industria turística, 
como veremos más adelante. 
 
2.1. La vista del control 
La vista aérea permite evaluar y contabilizar elementos de la ciudad (número 
de puertas, posición de torres y cañones, vías principales, etc.) y por lo tanto 
ha tenido un especial interés militar12.  
                                                        
12 El cronista Lluís Permanyer describe la afición por representar la vista de Barcelona desde 
Monjuic en su libro: Barcelona Panoràmica – Postals Lucien Roisin Besnard, editorial Efadós, 
Barcelona 2010: 
“Eren nombrosos qui, fins a l´aparició de la fotografia, realitzaven aquests dibuixos per un 
motiu inconfessable; i és que, sota l’aparença d’artista, encobrien finalitats d’espionatge 
militar. És comprensible que el seu treball, minuciós i fidel a la realitat, fos llavors necessari 
per conèixer el futur escenari que havia de trobar un exèrcit amb pretensió de posar setge i, 
també, d’assaltar i ocupar la ciutat.”  
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13 Palma Nuova, dibujo de Steen Eiler Rasmussen según un grabado de Braun & Hogenberg, 
en su libro Towns and Buildings editado en 1949 con el título Byer og Bygnader. 
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Las primeras ilustraciones de la ciudad de Barcelona14 corresponden a esta 
tipología. Son grabados producidos por militares que describen la ciudad en 
una imagen que mezcla aspectos comunes de un mapa pero con las 
características de una visión elevada. Los urbanistas militares de los siglos 
XVII y XVIII miran e ilustran la ciudad desde arriba y consecuentemente 
proyectan del mismo modo. El urbanismo y la arquitectura de baluartes, 
murallas y fortificaciones es de conjuntos y totalidades y no de detalles, se 
trata de un tipo de “urbanismo” que persigue un único objetivo: defender o 
controlar la ciudad, y toda organización de ésta está enfocada a lograrlo. 
Todos estos elementos militares se colocan según una lógica defensiva que 
no obvia la topografía ni la geografía del lugar donde se asienta, pero que, en 
cambio, deja en un segundo plano el resto de decisiones sobre la morfología 
de la ciudad. De alguna manera, ésta se adapta a su defensa, lo cual, desde 
un punto de vista estrictamente “biológico” es totalmente comprensible: de 
lo que se trata es de sobrevivir, antes que de vivir. 
Esta visión elevada, y la imagen que tenemos de las distintas 
representaciones de la ciudad de Barcelona, numerosas en los siglos XVII y 
XVIII debido a los distintos conflictos bélicos, todavía pervive actualmente, 
mutada a otros sistemas de representación. La visión elevada permite un 
control difícilmente obtenible con otros sistemas. El seguimiento de 
manifestaciones o del tráfico desde helicópteros, el control de las 
modificaciones urbanísticas a través de fotos por satélite, o el más reciente 
uso de drones  en espionaje, son otras maneras de dilatar la representación de 
esta vista aérea o elevada, con una tecnología más avanzada, pero con 
exactamente los mismos fines que en las primeras ilustraciones y grabados 
de la ciudad. 
Todos estos tipos de miradas, ya sean desde puntos elevados, como desde 
artefactos que la generan, permiten, tal como hacían las primeras 
representaciones militares, obtener un tipo de información que está 
estrechamente ligada con el poder. Se trata de una visión que desvela un tipo 
de información fuera del alcance de la visión desde el suelo, y esta 
información se convierte, en según qué manos, en una fuente de control. No 
es de extrañar que la mayoría de los artefactos que permiten este tipo de 
visión (torres de vigía, globos aerostáticos, helicópteros, drones, satélites,…) 
tengan un origen militar y, posteriormente, hayan sido incorporados a la vida 
“civil”. 
 
                                                        
14 La primera ilustración global de Barcelona es una vista desde el Castillo de Monjuic de 
1535 por Georg Braun i Franz Hogenberg, publicada en 1570 en el Atlas Civitates Orbis 
Terrarum. 
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15 Mirador de Miramar en Montjuic, Barcelona. Fotografía de Anna Bach. 
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Posiblemente, el caso que más recientemente está afectando nuestra manera 
de entender la ciudad sea la teórica democratización de la visión por satélite 
a través de aplicaciones como Google Maps. Hace tan sólo diez años, la 
imagen que la mayoría de la población (occidental) podía tener sobre su 
ciudad era desde su experiencia directa; hoy en día, debido al constante uso 
de este tipo de imágenes, nuestra idea de la ciudad posiblemente esté más 
cerca de esta visión desde quilómetros de distancia que de la que nos puede 
aportar nuestro barrio inmediato. 
Así como la visión militar busca condensar en una sola imagen la estructura 
y los elementos principales de una ciudad, la mirada turística intenta 
conseguir algo parecido. La industria turística necesita vender la ciudad con 
unos mensajes claros y directos, con una “marca” que la distinga de otras 
ciudades, y para conseguirlo, la vista elevada es una buena aliada dado que 
condensa en una única imagen, dos mensajes muy claros:  
Por un lado, la estructura de la ciudad, su textura y sus componentes 
geográficos. No es de extrañar que una de las postales de Barcelona que más 
éxito tenga es la de la vista aérea del Ensanche, con sus manzanas 
claramente definidas que la hacen fácilmente reconocible y claramente 
diferente de otras destinaciones.  
Y por otro, la vista elevada convierte la ciudad en una textura uniforme, que 
permite que todos aquellos elementos icónicos (de supuesto interés turístico) 
destaquen y sobresalgan de esta uniformidad. En una vista aérea podemos 
mostrar, en una misma imagen, la silueta de la Sagrada Familia, de la torre 
Agbar, de las torres de la Villa Olímpica o del Hotel Vela, edificios que, 
independientemente de su valor arquitectónico, han pasado a ser los 
representantes de la “marca” de la ciudad. 
De la misma manera que funciona la industria turística, creando marcas para 
vender sus “productos”, el turista actúa de una manera parecida, sin ser 
plenamente consciente de ello. Cuando llega a una ciudad, busca, entre otros 
destinos, aquellos que le pueden ofrecer una rápida y fácil comprensión de la 
ciudad; aquellos que le permiten situarse y “controlar” la situación. Como el 
estratega militar, busca aquellos emplazamientos que le pueden aportar toda 
información con el mínimo esfuerzo, y estos lugares, en muchos casos, 
acostumbran a ser miradores o puntos elevados desde donde puede conseguir 
aprehender la ciudad rápidamente. 
Subir a los puntos altos de la ciudad para ver el conjunto se ha convertido en 
una actividad y atracción indispensable para los turistas y viajantes. Acceder 
a los múltiples miradores que existen permite ver a la vez los principales 
monumentos, la línea de la costa y las diferencias de textura de las distintas 
partes de la ciudad. Incluso permite constatar que el plano de Barcelona no 
corresponde con la orientación norte-sur de otras ciudades. De hecho, 
algunos de los miradores, ahora habilitados para el uso de turistas y curiosos, 
tienen su origen en instalaciones militares16. 
                                                        
16 Las baterías antiaéreas del Turó de la Rovira  o el Castillo de Montjuic, entre otros. 
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Nombres de calles y plazas de Barcelona que indican vistas o miradores: 
Mirador, Jardins del 
Mirador, Plaça del 
Mirador de Llobera, Carrer del 
Mirador del Palau Nacional, Carrer del 
Miramar, Avinguda de 
Miramar, Passeig de 
Miramar, Carretera de 
Miramar, Jardins de  
Vista Bella, Carrer de 
Vista Park, Plaça de 
Vista Rica, Carretera de 
Vistalegre, Carrer de 
Bellavista, Camí de 
Bellavista, Escales de 
Bellavista, Plaça de 
Bellavista, Passatge de 
 
Algunos miradores de la ciudad: 
Mirador del Turó de la Rovira 
Mirador de Torre Baró 
Mirador del Tibidabo 
Mirador del Castell de Montjuic 
Mirador del Parc Güell 
Mirador del Migdia 
Mirador del Camí de Mar 
Mirador de l´Alcalde 
Mirador de Joan Brossa 
Mirador de la Rabassada 
Mirador de la Font Groga 
Mirador de Cerdanyola 
Mirador del Carmel 
 
Algunos edificios que incluyen u ofrecen un mirador: 
El Corte Inglés en Plaza Cataluña 
Centro comercial Las Arenas 
Palacio Nacional (MNAC) 
Teleférico de Montjuic y del Puerto 
Torre de Collserola 
Azotea de La Pedrera 
Hotel Arts (entre muchos otros hoteles que ofrecen un espacio de terraza 
- mirador) 
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Paralelamente a la oferta tradicional de puntos altos de la ciudad como 
miradores, esta necesidad del turista, ha sido entendida por algunas empresas 
que han pasado a ofrecer estas visiones desde puntos privilegiados: los 
paseos en helicóptero, las rutas en teleférico, o la subida en globos 
aerostáticos, no son más que la constatación del interés del turista para 
conseguir esa imagen totalizadora que le aporte una información del 
conjunto difícilmente recabable desde la cota cero. 
En el caso de Barcelona, es interesante destacar cómo la posibilidad de estas 
vistas aéreas, y su popularización, ha llegado a convertirse en “logotipo” de 
la ciudad. Cada vez es más habitual ver la simplificación de la silueta de 
Barcelona representada en distintos folletos turísticos, o en webs del 
ayuntamiento o en información de empresas que quieren relacionar su 
nombre al de la ciudad. Esta silueta, que contiene los edificios más 
representativos a nivel turístico de la ciudad condensa, de una manera 
gráficamente clara y reconocible, todos aquellos destinos de la industria 
turística, simplificando la ciudad hasta el límite, pero permitiendo enviar el 
mensaje deseado. Ver todos estos edificios juntos y en un orden arbitrario no 
debe extrañarnos; más que una vista de la ciudad se trata de una colección de 
monumentos, y como tal tiene su sentido. La simplificación de la silueta de 
la ciudad tiene además una clara ventaja, ya que permite ir actualizando la 
imagen de la ciudad según la popularidad de sus monumentos: la misma 
silueta que hace 15 años mostraba el pez de Frank Gehry o las torres de la 
Villa Olímpica, hoy los ha cambiado por el Hotel W o la pérgola 
fotovoltaica del Forum. 
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17 
                                                        
17 Las fotografías de Pol Viladoms hechas durante diez años desde la perspectiva de un 
nadador muestran un perfil de Barcelona parecido a la simplificación anteriormente 
mencionada. En este caso el perfil es real, aunque registrado desde un punto de vista poco 
habitual. 
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La palabra inglesa overview, que significa visión de conjunto o introducción, 
aunque traducida literalmente, su significado sería “vista de encima”, es muy 
descriptiva: mirar desde encima ofrece, como hemos visto anteriormente, 
una visión de conjunto a modo de introducción de un lugar o un tema. 
El interés de la visión desde un punto alto funciona a modo de introducción 
para situar y entender la ciudad en general, pero también lo particular en un 
contexto más amplio. La búsqueda de este tipo de vistas por parte del turista 
para aprehender la ciudad, le sirve también como modo introductorio, como 
manera de situarse en ésta y entenderla.  
Este tipo de introducción también es común en un campo alejado de los que 
hemos comentado hasta ahora como es el del cine o las series de televisión. 
Muchas películas  que pretenden situar al espectador, empiezan con una 
secuencia aérea sobrevolando la ciudad 18  y así introduciendo ésta como 
lugar donde se desarrollará la historia. Este recurso, habitual en el cine, ha 
sido absorbido también en el campo de la arquitectura y el urbanismo para 
explicar, de una manera fácil y directa, proyectos de propuestas urbanas. Si 
hasta hace relativamente poco, esta secuencia que va de lo general (aéreo) a 
lo concreto (el detalle) se realizaba con planos a distintas escalas, cada vez 
es más común ver cómo algunos estudios realizan estas explicaciones con 
videos que, justamente, empiezan sobrevolando la ciudad.  
Como ejemplo de este tipo de introducción a un proyecto, el estudio Foster 
& Partners acostumbra  a realizar videos de sus proyectos a modo de notas 
de prensa. En el video sobre el proyecto de West Kowloon Cultural District 
en Hong Kong, Foster comenta: “No son los edificios individuales que 
hacen una gran ciudad, sino la totalidad; son los parques increíbles, las 
plazas,  son las avenidas, los calles con árboles alineados…” y refiriéndose 
a la imagen  lejana de la ciudad de Hong Kong, continúa: “Por primera vez 
no tenemos que depender de una postal para ver la mágica silueta, 
especialmente por la noche, de la isla de Hong, Kong.”19 Después de esta 
explicación, el vídeo pasa a recorrer el proyecto empezando desde lejos y 
desde una visión elevada, para,  poco a poco, ir acercándose a la escala 
humana. La referencia a una postal es interesante ya que éstas, muy a 
menudo, recorren a este tipo de vistas lejanas y elevadas para hacer una 
descripción clara y general de una ciudad.  
 
 
                                                        
18 La protagonista de la película de Pedro Almodóvar, Todo sobre mi madre, vuelve a 
Barcelona en tren, pero en cambio, la introducción a la ciudad se realiza con un planeo aéreo 
desde la montaña de Collserola. 
 
19 Foster & Partners; West Kowloon Cultural District Project Overwiew, Video, 2011. 
Traducción propia. 
  25
 
 
 
20  21 
                                                        
20 Vista de la textura de Barcelona, desde el mirador de Miramar de Montjuic  hacia el norte, 
con el catedral y la Torre Agbar , entre otros, resaltando sobre la textura general de la ciudad. 
Fotografía de Anna Bach. 
21 Vista de la textura de Barcelona, desde el mirador de Miramar de Montjuic  hacia el oeste, 
con el edificio de Telefónica y varios edificios altos de la avenida Diagonal destacando por 
tamaño y altura. Fotografía de Anna Bach. 
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2.2. La textura vs. el objeto 
La vista lejana convierte el paisaje de la ciudad en una textura relativamente 
homogénea, en la que resaltan algunas excepciones, sea por su volumen, por 
su altura o porque presentan algún otro tipo de anomalía dentro de la 
homogeneidad. Desde el mirador de Montjuic, en Barcelona, puede 
percibirse muy bien esta alfombra construida en la que algunos edificios 
destacan respecto del grano general.  
En origen, estos edificios característicos que pautaban la ciudad 
acostumbraban a ser construcciones de tipo religioso, pero rápidamente se 
les sumaron aquellos que también habían entendido que sobresalir respecto 
de la textura implicaba destacarse, ser visto y reconocible. Tanto edificios de 
oficinas, como más adelante promociones de viviendas, empujados por un 
afán económico  y de protagonismo, empezaron a poblar Barcelona de 
múltiples personajes. 
En una visión ligeramente elevada, Barcelona se entiende como una gran 
masa construida, irregular, caótica, de la que sobresalen estos edificios y que 
permiten ubicarnos y entender esta gran masa. Pero, independientemente de 
otras ciudades, Barcelona tiene una cualidad muy especial, y es que si 
elevamos el punto de vista unos metros más, esa gran masa caótica se 
convierte, de repente, en una estructura perfectamente pautada, regular y 
claramente identificable. La retícula del Ensanche ordena la ciudad, la hace 
totalmente comprensible desde una visión lejana, y permite además, 
identificar los distintos barrios que componen Barcelona desde su 
heterogeneidad respecto de la retícula. 
Con esta cualidad, no es de extrañar que Barcelona sea, desde la creación del 
Plan Cerdá,  una ciudad propensa a ser representada desde la altura. En sus 
propuestas para el Plan Maciá de 1932, los miembros del GATCPAC usaron 
ampliamente la vista aérea, en un formato próximo a la vista axonométrica, 
para sus presentaciones; y no podrían haber elegido un sistema de 
representación mejor para transmitir sus ideas. La vista aérea les permitía 
enseñar una idea global de la ciudad, ponerla en relación a un tamaño 
conocido (la manzana del Ensanche) y, además, presentar su proyecto desde 
la lejanía, como volúmenes puros (blancos) y abstractos, en contraposición a 
unos bloques existentes densos, grisáceos y llenos de “anomalías”. En la 
propuesta del GATCPAC no se representan las ventanas ni los balcones, y 
sobre todo, no existen los chaflanes; una solución demasiado concreta y 
particular para ser aceptada por un movimiento “internacional”. 
Muchos arquitectos del movimiento moderno entendieron las cualidades de 
este tipo de vista y usaron frecuentemente el sistema de representación por 
axonometría con el punto de vista elevado; una visión poco frecuente en la 
realidad, y que básicamente idealiza el “objeto” que presenta. Esta 
particularidad fue asumida rápidamente, llegando a conseguir convertirse en 
un sello propio en ilustraciones desde Alberto Sartoris a James Stirling, entre 
otros. La arquitectura “icónica” que caracterizó el boom económico de los 
últimos 15 años puede explicarse, entre muchos otros puntos de vista, 
alejados del tema que nos ocupa, como una puesta al límite del 
entendimiento de la arquitectura como un objeto que debe separarse de la 
masa que le rodea. 
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22 
 
 
23
                                                        
22 Nuevo trazado de calles a base de un módulo de 400x400m enlazando con el Pla Cerdà. 
Barcelona C.F., Pla Macià, 1934. (Reproducción, Archivo Histórico del COAC. Demarcación 
de Barcelona). 
23 Fondo y figura en la fotografía de Iwan Baan del proyecto Inner-City Arts de Michael 
Maltzan Architecture, de 2008 en Los Angeles. 
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Cuando el “público” al que va dirigido un edificio es global, el contexto 
cercano no importa, y lo único que se persigue es una identificación fácil y 
rápida en un mundo que necesita digerir imágenes inmediatas.  
Las fotografías de Iwan Baan son un claro reflejo de qué imágenes necesita 
este tipo de arquitectura para mostrar todas sus “virtudes”. Baan es 
actualmente el fotógrafo más reconocido y loado por los grandes estudios de 
arquitectura, retratando tanto proyectos de Herzog & de Meuron, como de 
Koolhaas o Hadid. En un principio, su popularidad entre estos estudios fue 
debida a su teórico acercamiento de los edificios que retrata a la vida real 
que en ellos se desarrolla. Sus fotografías sorprendieron en un primer 
momento por ser de los primeros fotógrafos contemporáneos que no 
obviaban las personas que estaban utilizando estos edificios. Pero una visión 
más atenta, nos desvela que estas fotografías no consiguen ir “contra natura”. 
Las fotografías de Baan intentan incorporar la vida “real”, la normalidad en 
los edificios que retrata, pero aún y así, siempre nos introduce los edificios 
fotografiados desde una visión lejana; desde una vista aérea, destacando 
respecto el entorno y mostrando los edificios como “joyas” dentro del caos. 
Y es que por mucho que se intente disfrazar, la naturaleza de los edificios 
que retrata Baan, lo que persiguen, es distinguirse, sobresalir… y la mejor 
manera de mostrarlo, de representarlo, es con una vista aérea.  
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24  25 
                                                        
24 Antonio López, Atocha, 1964. Óleo sobre tabla. Boston, Museum of Fine Arts, Melvin 
Blake and Frank Purnell Collection. 
25 Pablo Picasso; Azoteas de Barcelona, Barcelona, 1902. Óleo sobre lienzo, Museu Picasso. 
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2.3. Lo íntimo revelado  
La visión elevada influye también en el imaginario colectivo. El ensanche 
barcelonés es radicalmente diferente en las vistas que ofrece desde abajo 
respecto a cuando lo vemos desde arriba. Desde el espacio de la calle 
domina la vista longitudinal y el ensanchamiento repetitivo de los cruces 
achaflanados que abren nuevas vistas. Vemos el espacio público. En un 
plano aéreo, en cambio, domina la manzana, imperceptible desde abajo. Las 
postales de vistas aéreas, la iconografización de este patrón, y las imágenes 
por satélite nos han familiarizado tanto con este patrón de manzanas más o 
menos huecas que actualmente domina el imaginario colectivo de esta 
estructura urbana. En este sentido, sería interesante estudiar si esta imagen 
colectiva ha ayudado a hacer la ciudadanía más consciente de que existe un 
espacio detrás de estas fachadas, el interior de manzana, que puede ser 
reivindicado para el uso público.26  
Desde finales del siglo XVIII, como fruto del crecimiento de la población 
urbana, los nuevos edificios de Barcelona sustituyeron progresivamente los 
tejados por azoteas: en el casco antiguo para poder aumentar la densidad 
mediante remontas con una estructura más ligera, y en los nuevos edificios 
del Ensanche para rebajar los costes de construcción, generando unos 
espacios al aire libre desconectados totalmente del espacio y de la 
experiencia de la calle. Estos nuevos espacios son de dominio privado, 
aunque colectivo, y se utilizan básicamente para lavar y colgar ropa o para 
disfrutar de la brisa y el sol del que carece la calle. Las azoteas y los patios 
de manzana no se parecen tanto por el uso, como por la naturaleza de un 
espacio que pertenece a la vida doméstica de las viviendas contiguas. Son 
espacios con un cierto nivel de privacidad, y de domesticidad que, en cambio, 
no tienen las fachadas que dan a la calle. En los tejados se puede acceder a 
colgar la ropa en albornoz y pantuflas, o en verano se abren las galerías de 
los patios de manzana y se desvelan las costumbres domésticas de los 
vecinos. Estas muestras de confianza parecen fuera de lugar en la calle o en 
sus fachadas y balcones. 
Independientemente de su aportación como extensión de la vivienda, las 
azoteas, por su posición elevada, brindan unas vistas privilegiadas propias de 
un mirador doméstico e íntimo. Desde la calle no tenemos ninguna noción 
de que nos están mirando y no podemos devolver la mirada al estar 
demasiado ocupados en lo que sucede a cota.  
En el momento que la vista aérea, todavía más alta que los edificios y sus 
azoteas, dirige su vista indiscreta sobre los tejados y los patios, se revela una 
parte de la vida de la ciudad antes reservada a la esfera doméstica y vecina. 
Se descubre tanto nuestro voyeur inofensivo de las azoteas, como la ropa 
interior colgada, la bata y las pantuflas; en definitiva, la intimidad doméstica 
de las viviendas. No importa que la lejanía de estas vistas indiscretas 
conviertan nuestras penas domésticas en algo insignificante, como ocurre en 
la anterior cita de la película El tercer hombre de Carol Reed, la experiencia 
ya se ha alterado. Aunque es difícil que la imagen por satélite acabe 
registrando nada muy significativo de nuestra intimidad, la duda aparece…  
                                                        
26 Out of sight, out of mind. Refrán en inglés equivalente al refrán español: Ojos que no ven, 
corazón que no siente. La traducción literal es: “Fuera de la vista, fuera de la mente”. 
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27
                                                        
27  Powers of Ten, cortometraje documental escrito y dirigido por Charles y Ray Eames en 
1968. El filme ilustra la escala relativa del universo en factores de 10.  
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El acceso generalizado a imágenes aéreas es algo relativamente nuevo. En el 
cortometraje Powers of Ten de 1968, los arquitectos Charles & Ray Eames 
mostraban una visión absolutamente moderna en el viaje que proponen 
desde la escena íntima de un picnic en un parque de Chicago hasta el espacio 
exterior a 100.000 años luz de la tierra y de vuelta hasta entrar dentro de la 
piel humana llegando al la escala del átomo. El enfoque del documental está 
en la escala y en la relatividad de la distancia y el tamaño, pero al mismo 
tiempo muestra, y empieza por, una vista que parte de una escena íntima 
observada desde arriba. Esta vista que en 1968 parecía inverosímil se ha 
convertido actualmente en una percepción real. 
Las ilustraciones siguientes plantean poner de relieve la diferencia entre el 
“espacio calle” y el “espacio doméstico compartido” en  algunos tejidos 
específicos de Barcelona (Ciutat Vella, Ensanche, Poble Sec y Gràcia). 
Comparamos los espacios que se perciben como espacio público desde la 
cota de la calle, y los que quedan dentro de un ámbito doméstico compartido, 
visibles éstos sólo desde la visión elevada. 
En el espacio-calle, además de los espacios públicos, se han incluido 
también aquellos espacios que, aun siendo de la esfera privada, son 
claramente visibles desde la cota cero, como las cubiertas de algunos 
edificios como la catedral de Barcelona, u otros espacios que pueden formar 
parte del ámbito público desde la lejanía. En el espacio doméstico 
compartido se han incluido todos aquellos espacios que no son visibles 
desde la calle, y que forman parte de un universo más privado, y por ello 
más doméstico, como los interiores de manzana, las fachadas interiores o los 
tejados. 
Esta comparación está presentada a un nivel de grano de la ciudad, 
mostrando las diferencias proporcionales de estos espacios en diferentes 
tejidos. La distancia de las ilustraciones no permite la intrusión en la vida 
doméstica, ni la visión completa del espacio público, pero consigue mostrar 
la proporción de estos espacios. Son imágenes que pretenden hacer patente 
que las ciudades están formadas por viviendas, y por la vida doméstica que 
éstas contienen. 
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3 LA PERSPECTIVA  
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perspectiva. 
(Del lat. tardío perspectīva [ars], óptica). 
1. f. Arte que enseña el modo de representar en una superficie los objetos, en 
la forma y disposición con que aparecen a la vista. 
2. f. Obra o representación ejecutada con este arte. 
3. f. Conjunto de objetos que desde un punto determinado se presentan a la 
vista del espectador, especialmente cuando están lejanos. 
4. f. Apariencia o representación engañosa y falaz de las cosas. 
5. f. Punto de vista desde el cual se considera o se analiza un asunto. 
6. f. Visión, considerada en principio más ajustada a la realidad, que viene 
favorecida por la observación ya distante, espacial o temporalmente de 
cualquier hecho o fenómeno. 
28 
 
 
                                                        
28 Definición según el diccionario de la RAE, Diccionario de la lengua española. 
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El descubrimiento de la perspectiva matemática a principios del siglo XV 
por los artistas y arquitectos del renacimiento italiano cambió para siempre 
la cultura pictórica occidental. Anteriormente, durante la edad media, la 
ilusión de profundidad en las imágenes se producía por la posición de los 
elementos más cercanos en la parte inferior y los más lejanos en la parte 
superior del lienzo29 o incluso fugando las líneas paralelas de los objetos 
hacia el fondo de la imagen30, aunque sin entender todavía la composición 
matemática de la perspectiva linear. La perspectiva tuvo un impacto enorme, 
no sólo en el arte pictórico, sino también en la arquitectura, primero en 
Florencia y el resto de Italia y después en toda la zona de influencia 
renacentista y barroca. La vista en perspectiva se convirtió en un canon 
estético del arte pictórico. El foco del arte pasó de describir temas religiosos 
y simbólicos a mostrar la imagen de la realidad y, de esta manera, el espacio. 
Al mismo tiempo, esta nueva herramienta ayuda a pensar e ilustrar 
arquitecturas hasta ahora difíciles de concebir, como cúpulas, patrones 
regulares o relieves. La perspectiva es un método para dibujar objetos 
tridimensionales sobre una superficie de dos dimensiones y lograr así la 
impresión correcta de la realidad, representando los tamaños y los posiciones 
de cada objeto en la justa relación de unos con los otros. La perspectiva 
cónica, en su definición matemática, sólo contiene un punto de fuga donde 
convergen todas las líneas paralelas en el horizonte, definido éste por la 
altura de los ojos.31  O más concretamente “el ojo”, ya que la perspectiva 
sólo contempla la existencia de un único punto de vista.  En este sentido, 
existen varios estudios sobre el estrabismo en algunos artistas y pintores 
considerados maestros en plasmar imágenes de escenas tridimensionales en 
las dos dimensiones de la tela, planteando el estrabismo no como una 
desventaja, sino al contrario, como una ayuda para algunos artistas.32 Del 
mismo modo, los profesores de arte acostumbran a recomendar a sus 
alumnos cerrar un ojo para aplanar lo que ven. 
Las reglas y las herramientas en el arte pictórico son de gran ayuda en la 
tarea de transportar la vista real a la tela, pero pronto las reglas matemáticas 
demuestran ser una limitación si se las sigue a rajatabla. Para un mayor 
efecto compositivo de las escenas pintadas, muchos artistas utilizan su 
propio criterio compositivo en su construcción aunque aparentemente siguen 
las reglas de la perspectiva cónica. Por ejemplo, en Las bodas de Caná de 
Paolo Veronese 33  existen varios puntos de fuga alineados verticalmente 
para los distintos planos arquitectónicos de la escena. Así Veronese opta por 
un punto elevado para mostrar el plano superior de  la mesa y un  punto  bajo  
                                                        
29 Igual que en otras culturas pictóricas, como en las imágenes  enrollables chinas. Rowley, 
George; The principles of Chinese Painting, Princeton University Press, Princeton, NJ, 1947, 
p.61. 
30 Giotto,  frescos de la Capilla de los Scrovegni, Padua, 1305. 
31 La pirámide visual de Alberti. 
32 Was Rembrandt Stereoblind? Artículo publicado el 16 de septiembre de 2004, en The New 
England Journal of Medicine por Margaret S. Livingstone, profesora de neurobiología de la 
Escuela Médica de Harvard. 
33 Paolo Veronese, Las bodas de Caná, 1563, Museo del Louvre, París. 
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34 Vista del Paseo de Colón. Fotografía de Anna Bach. 
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que coincide con la cabeza de Jesús para los templos del primer plano, para 
así hacerlos caber en el mismo encuadre. El resto de fugas corresponden al 
patrón del pavimento y a los edificios del fondo. De este modo la imagen 
resultante no es esclava de la perspectiva, sino que la utiliza y la altera de 
manera consciente para conseguir mostrar la visión óptima de cada elemento. 
Aun así, tanto la composición, como los elementos arquitectónicos del 
cuadro, son una clara muestra del uso de la perspectiva cónica como 
representación de la realidad tridimensional. 
Con el auge de la representación perspectiva en el mundo de la pintura, los 
arquitectos se interesaron en crear escenarios donde la profundidad y su 
percepción tuvieran un papel principal. Para lograr este efecto, empezaron a 
refinarse distintas estrategias. Una de ellas fue el mayor uso de la simetría, 
como herramienta que realza la vista perspectiva, cobrando una importancia 
evidente en las arquitecturas que siguen a este descubrimiento. A partir de 
ese momento, la simetría estará presente en la idea de las vistas perspectivas, 
aunque fuera, más adelante, en la forma de negarla para buscar la asimetría. 
Otros elementos clave para la profundidad perspectiva son las líneas 
horizontales paralelas y un ritmo constante de piezas verticales. En este 
sentido, la pieza vertical asume un gran protagonismo en el elemento de la 
columna, cobrando un renacimiento literal en el panorama arquitectónico. La 
columna se convierte en la pieza arquitectónica necesaria para la nueva 
visión, y aparece en las arquitecturas renacentistas y barrocas a costa del 
menor protagonismo del muro, como un elemento anticuado y asociado al 
estilo gótico. 
La composición de las fachadas, con sus pilares, pilastras, huecos, cornisas y 
remates, se convierte en la tarea principal del arquitecto. Los diferentes 
estilos; el barroco, el rococó, el manierismo, el neoclasicismo, estudian y 
refinan la capacidad de la arquitectura y la ciudad para pronunciarse en el 
mundo perspectivo.  Incluso  en el momento en que los estilos clásicos 
empiezan a quedar obsoletos y es cuestionada su capacidad de salir del puro 
academicismo, la perspectiva nos sigue acompañando como la vista 
considerada más fiel a la realidad espacial. 
La relación del movimiento moderno con la perspectiva es compleja. Por un 
lado, el arte pictórico más vanguardista abandona el retrato de la realidad 
literal y acude a la abstracción y a otros mecanismos de entender el mundo. 
La fotografía, en cambio, es la que sigue la tradición de la perspectiva cónica, 
aunque lo hace con la tranquilidad de ser entendida como una visión objetiva 
producto de la ciencia y la tecnología, y por lo tanto, liberada de la carga de 
la tradición más académica. Por otro lado el proyecto arquitectónico 
moderno incorpora otras vistas igualmente relacionadas con el conocimiento 
tecnológico e incluso matemático, tales como la axonometría y el plano. La 
representación perspectiva sigue teniendo validez, aunque ahora se mezcla 
con otro tipo de vistas, mientras que la representación más académica – la 
perspectiva cónica simétrica – se relaciona con un estilo y una manera de ver 
el mundo anticuados.  
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35 Perspectiva de la Cité Contemporaine de Le Corbusier de 1925. Se trata de una perspectiva 
con el punto de vista especialmente alto, coincidiendo con la parte superior de las torres.  
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La simetría cede ante composiciones más dinámicas, el punto de vista sube y 
baja según la necesidad de las ideas plásticas y el pilar como elemento 
imprescindible de los estilos clásicos se suprime a favor de otros elementos 
que explican mejor la nueva manera de entender el mundo, como por 
ejemplo, la ventana apaisada. Rasmussen comenta sobre la relación entre la 
perspectiva y la tradición clásica:“Le Corbusier, who, before all others, is 
rightly regarded as the representative of Functionalism, utilized in his early 
town-planning projects great symmetrical axes and even bizarre arches to 
frame Street vistas.” 36 Más adelante, las imágenes de Le Corbusier huyen 
de esta simetría, aunque la fuga cónica sigue siendo, en muchas de sus 
representaciones, la base para mostrar la idea de profundidad. 
                                                        
36 Rasmussen, Steen Eiler; Towns and Buildings, The Massachusetts Institute of Technology 
Press, Cambridge, 1969. p. 37. 
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37 Campaña publicitaria de Credit Suisse 2011-2012: Maccaferri floodcontrol systems are 
helping preserve Canaletto’s Venice, Credit Suisse helped from the financial perspective. 
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3.1. El encuadre 
La perspectiva incluye en sí misma la idea de ventana (real o virtual). El 
espectador está en un lado de ésta y la vista en el otro. El espectador no 
forma parte de la escena, la mira desde otro lugar. Tal como describe Alberti, 
la ventana es un encuadre definido alrededor de la imagen: Para pintar, pues, 
una superficie, primero hago un cuadro o rectángulo del tamaño que me 
parece, el cual me sirve como una ventana abierta, por la que se ha de ver 
la historia que voy a expresar, y allí determino la estatura de las figuras que 
he de poner.38 
Partiendo de la premisa de Alberti, lo primero que hay que hacer frente a una 
vista es definir un encuadre, y tener presente que la historia que se cuenta 
dependerá, en gran parte, de esta decisión. En el caso del Alberti pintor se 
trata de un encuadre muy concreto que corresponde con la medida y 
proporción de un tablero o incluso de las herramientas auxiliares de 
medición que acostumbraba a utilizar39, pero aunque tratáramos con un 
encuadre virtual, el mensaje de la vista en perspectiva dependerá de esta 
primera decisión. 
La campaña publicitaria de Credit Suisse juega con la importancia del 
encuadre insertando una vista de Canaletto (Gran Canal y la iglesia de Santa 
María della Salute,  de 1729), en una fotografía actual de Venecia y con un 
campo de visión más amplio. La imagen resultante es interesante porque nos 
permite comprobar que no se trata únicamente de incorporar dos tiempos 
distintos en una misma imagen, sino que también se muestra cómo obviando 
el contexto, puede explicarse una historia distinta. El encuadre de Canaletto 
y el de la fotografía cuentan dos historias diferentes. El primero es una vista 
de Venecia entendiendo que ésta podría ser representativa de la situación 
urbana del Gran Canal, acompañado por las fachadas de los palacios en sus 
dos lados y altamente transitado por pequeñas embarcaciones. El encuadre 
marca un espacio urbano cerrado e intenso, abierto sólo hacia el cielo. En 
cambio, el espacio acotado del canal pierde toda su importancia en el 
encuadre de la fotografía, que representa un contexto más amplio 
incorporando la embocadura hacia aguas más abiertas. La fotografía ya no es 
representativa de la situación general del canal; la historia contada ha 
cambiado radicalmente.  
Este mismo ejercicio es aplicable a la manera de entender muchos espacios 
urbanos. La vista de Vía Laietana de Barcelona hacia el mar, desde la Calle 
Fontanella, muestra la proporción de esta calle, el tipo de arquitectura que la 
acompaña en toda su longitud, el ajetreado tráfico, el poco espacio reservado 
para los peatones o los movimientos arquitectónicos que rematan la línea 
entre las fachadas y el cielo. La vista de la misma calle con un encuadre 
distinto, más amplio, que incorpora la Plaza Urquinaona nos explica otra 
historia. Ahora la Vía Laietana podría entenderse como una calle que se 
ensancha y se estrecha en puntos singulares, perdiendo la idea de corte 
radical en la trama de Ciutat Vella. 
 
                                                        
38 Alberti, Leon Battista; Sobre la pintura, Fernando Torres editor, Valencia,1976. 
39 El velo Albertino, descrito por él mismo como una herramienta para trasladar la imagen 
tridimensional a un plano de dos dimensiones. 
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40 Dos encuadres diferentes sobre la vista de Vía Laietana. Fotografías de Anna Bach. 
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La fotografía o el cine son medios pictóricos (entendidos como “de 
representación”) que siguen la tradición perspectiva basada en la idea de la 
ventana. El concepto del encuadre tiene un papel indiscutible en estas artes, 
y gran parte de su capacidad de engaño o ilusión viene determinada por el 
poder que tiene enmarcar una vista concreta que introduce o obvia aquello 
que la rodea. La fotografía, que en sus inicios podía ser entendida como una 
fiel representación de la realidad, no es más inocente ni más objetiva que la 
pintura. Con el encuadre definimos qué queremos ver y explicar, y qué 
dejamos fuera, y con múltiples otros recursos la convertimos en, 
posiblemente, y aunque parezca contradictorio, la más fiel seguidora del arte 
pictórico.41 
                                                        
41 La idea de la fotografía, como arte que no puede ser entendido como una mera 
representación de la realidad, está perfectamente desarrollada en el libro “La cámara de 
Pandora. La fotografí@ después de la fotografía” de Joan Fontcuberta. 
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42 Fotógrafos y periodistas sobre un Chevrolet Impala en 1959 precediendo el coche de John 
F. Kennedy durante la campaña para las elecciones presidenciales de 1960. Fotografía: Paul 
Schutzer para la revista Life. 
43 La vista a lo largo de la calle Muntaner girando el punto de vista 180 grados. La primera 
vista con el mar como fondo y la segunda, con la montaña de Collserola. Fotografías de Anna 
Bach. 
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3.2. Punto de vista 
La perspectiva cónica, al establecer un único punto de vista, pone al hombre 
en el centro de la experiencia de la representación. Este punto es particular y 
depende de la posición exacta del ojo. La acción de dirigir la mirada 
determina el objetivo de la vista y, en este sentido, y en orden cronológico, 
esta decisión podría ser previa al planteamiento del encuadre (capítulo 3.1) y, 
como pasaba con la ventana, la decisión del punto de vista tendrá una 
capacidad similar de contar una historia u otra. 
Así pues,  ¿qué miramos? ¿y cuál debe ser el punto de vista? Esta pregunta 
tiene un doble significado; entendiendo que hablamos por un lado, del punto 
concreto que recibe los rayos de luz que formaran la pirámide visual, y por 
otro, de la capacidad de elección de un punto para contar algo propio y 
personal.  Y en este segundo significado, a la vista como argumento o 
descripción, es interesante plantear una contravista, una mirada hacia el 
punto de origen, para poder contar una historia totalmente distinta y 
complementaria. 
La vista del coche oficial del presidente Kennedy representa un acto oficial 
de una personalidad política y su esposa saludando a sus seguidores. La 
contravista desde el coche oficial hacia los fotógrafos de la prensa representa 
otra historia, la del poder de los medios, la de una cierta improvisación, o 
hasta la de la capacidad de un automóvil americano como transporte flexible. 
De modo parecido, la vista de una calle puede transmitir mensajes muy 
diferentes dependiendo de la dirección del punto de vista. La vista de la calle 
Muntaner  a la altura de Plaza Adriano describe la geografía de Barcelona: 
mirando hacia abajo, mostrando la llegada de la ciudad al mar, y hacia arriba, 
cómo ésta se disgrega en la montaña. Son perspectivas opuestas que, sin 
embargo, ganan significado cuando están en pareja. En el caso de la vista 
hacia el mar, la imagen resultante evidencia además la relación entre el 
punto de vista y el horizonte, marcando con una clara línea la posición 
relativa en altura del ojo respecto el resto de la ciudad, y ofreciendo el mar 
como un telón de fondo, un muro, al que se dirige el final de la calle. 
Por otra parte, los cambios en la ciudad, en el tráfico o en la peatonalización 
o conversión de algunas calles han hecho olvidar, o simplemente han 
escondido, algunas situaciones perspectivas que estaban en el origen de su 
concepción. El Paseo de Colón todavía guarda en su nombre la idea de un 
espacio reservado para el paseante, pero actualmente el tramo central de esta 
calle está reservado para la circulación exclusiva de autobuses. Ver la vista 
que daba origen al paseo es ahora sólo posible al atravesar la calle, y girar la 
cabeza en el centro durante unos segundos, lo que dura el semáforo en verde. 
Es entonces cuando se entiende la idea de “paseo”, ya que sólo desde este 
punto central puede verse cómo la dirección de la calle, así como la posición 
de las farolas y las palmeras, forman una vista perfectamente cónica 
ofreciendo un final espléndido con el monumento de Colón recortado frente 
a la montaña de Montjuic (34). 
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44 Estos fotogramas manipulados de la película El Resplandor, del cineasta Stanley Kubrick 
(1980), muestran  un uso consciente de la perspectiva cónica con un encuadre marcadamente 
simétrico y con el punto de fuga en el centro de éste. Kubrick utiliza la fuerza de este punto 
como clímax de las distintas escenas. 
  48
3.3. Punto de fuga 
La perspectiva es una vista estrechamente relacionada con la calle y su 
carácter longitudinal. Incluso en algunas lenguas, como en ruso, la palabra 
проспект (prospekt), que significa “calle” o “avenida”, incluye en su 
etimología la idea de perspectiva.  
La calle conlleva el movimiento inherente en su función. Pero 
paradójicamente, aunque el punto de vista se mueve, lo acostumbra a hacer 
en el sentido longitudinal de la calle, el sentido del movimiento, y la 
composición de la imagen perspectiva apenas cambia; el punto de fuga se 
mantiene y el movimiento crea una secuencia de imágenes en perspectiva 
cónica de poca variabilidad. Las calles que buscan este efecto se plantean 
como largas líneas rectas dentro de la ciudad, que permiten, a pesar del 
movimiento, tener siempre este clímax en el punto de fuga. Sólo alteraciones 
geográficas, como es el caso de la calle Muntaner, en pendiente hacia el mar, 
permiten una cierta variabilidad durante el movimiento del punto de vista, 
haciendo desaparecer el horizonte en un cambio de rasante, o la montaña 
detrás de los árboles. 
La perspectiva de una calle produce una visión en escorzo de las fachadas 
que la componen. Éstas se muestran al punto de vista como una textura 
estriada vertical, rasgada por las ventanas, puertas, balcones, tribunas y los 
ornamentos que puedan tener. Este ritmo vertical de la calle acompaña la 
vista hacia delante, hacia el punto de fuga. Los objetos se empequeñecen al 
aproximarse a este punto y pierden su potencia como elementos 
significativos de la imagen. La mirada busca un clímax en este punto, y si 
sólo encuentra el vacío, la calle se convierte en un elemento monótono y 
agotador. La vista espera algo que acorte y termine esta fuga dotándola de 
sentido. Cualquier elemento situado en el punto de fuga cobra una gran 
fuerza compositiva en el final de la calle; un paisaje de fondo, un 
monumento o un edificio en esta posición se convertirán de inmediato en la 
razón de ser de toda la calle. 
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45 Vista de la acera de la Calle de Gerona entre la c/ Consejo de Ciento y la c/ Diputación 
donde queda patente el espacio longitudinal que forman, por un lado, las plantas bajas, y las 
plantas principales de las fincas, y por otro, los árboles que limitan la acera con la calzada. 
Fotografía de Anna Bach. 
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3.3 La perspectiva en el Ensanche 
El Ensanche Barcelonés está construido según las pautas del Plan Cerdà46. 
Éste es un modelo que ha sobrevivido a su planteamiento inicial a base de 
aumentar la edificabilidad del patrón original dentro de unas líneas 
principales, en general, respetadas. La estructura, en un origen mucho más 
esponjada, ha ido cerrando las manzanas a la vez que los edificios han 
crecido en altura y en profundidad. Este progresivo aumento de la densidad 
es, en parte, el responsable del éxito del Plan, que posiblemente no habría 
triunfado en su condición original. 
El Ensanche puede resumirse en tres aspectos básicos: una retícula de calles 
anchas arboladas, un continuo de manzanas cuadradas y cerradas en todos 
sus lados, y los característicos cruces generosamente achaflanados. Estas 
reglas, que se repiten en todo el ámbito de aplicación del plan, generando 
una monotonía aparente, esconden en cambio numerosas excepciones que 
llegan a cambiar el carácter de los distintos barrios que existen dentro de esta 
homogeneidad. De todas formas, la extensión de la regla es suficiente como 
para hacer algunas generalizaciones sobre las  vistas que nos brinda. 
El Ensanche se presta a la mirada perspectiva; las calles son simétricas y 
rectas y los edificios lindantes sugieren la existencia de un encuadre virtual. 
Existen diferencias en la anchura y sección de las diferentes calles pero la 
mayoría tiene una anchura de 20 metros y los edificios que las limitan 
consisten habitualmente de planta baja y cuatro o cinco pisos. La anchura de 
estas calles se divide entre la calzada de unos 10 metros y dos aceras de 5 
metros cada una. Esta división no es relevante sólo por la reserva de este 
espacio para diferentes medios de transporte sino porque define unas vistas 
longitudinales de la calle independientes, aunque interconectadas. La calle 
tipológica del Ensanche es la suma de tres perspectivas cónicas, cada una 
con un punto de fuga independiente. Esta división se acentúa por las hileras 
del arbolado, a modo de pilares regulares, entre la calzada y las aceras. 
La mayoría de las calles del Ensanche tiene esta tipología, pero existen 
algunas excepciones, en modo de avenidas y paseos, que Cerdà proyectó con 
mayor anchura. A las calles de 20 m, hay que sumar dos tipos más; las de 30 
m, como la calle Aragó o la Ronda Sant Pere, y las de 50 m como la 
Avenida Diagonal o la Gran Via de les Corts Catalanes. Desde el tema de la 
visión perspectiva, estos paseos y avenidas difieren de las calles por su 
anchura más generosa que permite ver las fachadas por encima del arbolado. 
Asimismo, estas avenidas acostumbran a estar pautadas por elementos 
decorativos como fuentes o monumentos que interrumpen la vista 
longitudinal de su tramo central. Estas calles de mayor anchura, acostumbran 
además a incorporar tramos laterales definidos por hileras de árboles que los 
delimitan, sumando puntos de fuga laterales cuanta más anchura tiene la 
calle. 
En estas vistas, el punto de fuga más interesante no está en el eje de la calle 
(independientemente de algunos puntos concretos de las avenidas más 
anchas), sino en el eje de la acera. Esta vista acota un espacio de una escala 
mucho más reducida de la que correspondería a toda la calle.  
                                                        
46 Plan Cerdà, 1869, Proyecto de Reforma y Ensanche del ingeniero Ildefons Cerdà. 
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47 Vistas de dos calles paralelas y seguidas en el Ensanche; Valencia y Aragó 
respectivamente.  Fotografías de Anna Bach. 
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La perspectiva sigue siendo cónica, y se basa en la misma observación 
anterior de la simetría, aunque esta vez el eje vertebrador es en diagonal. Por 
el lado de las viviendas, la vista se enmarca por el plano del pavimento de la 
acera y, en vertical, por la fachada de los edificios; y por el otro lado, los 
troncos de los árboles que generan un plano vertical, y a modo de plano 
horizontal, las copas de los árboles que cierran el espacio por arriba. Es 
interesante comprobar como esta situación se repite de manera generalizada 
independientemente del “estilo” o de la época en que fueron construidas las 
viviendas. Cuando éstas son modernistas o noucentistas, acostumbran a 
generar balcones y galerías que acotan este plano vertical, y en promociones 
posteriores, como por ejemplo las de Núñez y Navarro de los años 70 y 80, 
la avaricia y voracidad especulativa hace que ocupen todo el espacio 
construible, generando también este plano vertical que acota la perspectiva 
de las aceras junto con las copas de los árboles48. El espacio resultante forma 
una vista cónica casi tubular con un encuadre aparentemente cuadrado. En 
cambio el tramo medio tiene menor relación con las fachadas. En verano 
cuando los árboles tienen hojas, este tramo ignora la arquitectura que le 
rodea. Los troncos y las frondosas copas son los únicos elementos que 
forman el marco apaisado de esta vista. 
Existen algunas calles que no siguen este modelo de perspectiva dividida, 
como, por ejemplo, partes de la Calle Aragó. Esta vía forma una única vista 
delimitada por los edificios, y el plano de la calle. Esto se debe a la 
inexistencia de arbolado y a unas proporciones diferentes entre la anchura 
menor de las aceras, mayor de la calzada y un significante aumento en la 
altura de los edificios49. 
La retícula del Ensanche está basada en una cuadrícula regular de calles 
largas y longitudinales; en su origen está contenida la idea de trama 
extensible en la geografía. El Ensanche es una estrategia, con unas pocas 
reglas, pensada para ser aplicada en extensión. Esta idea original hace que la 
mayoría de las calles no tengan un origen y un final concreto y claramente 
definido, con lo que, en general, las vistas longitudinales no acaban en un 
elemento significativo. 
En la vista desde la acera, esto no representa un problema o una carencia. La 
vista en esta posición es lo suficientemente compleja (y dual, como hemos 
visto) como para cambiar y ofrecer diferencias mientras nos desplazamos. 
La suficiente variedad en las fachadas, balcones o tribunas, y en el otro lado, 
la distinta vegetación, ofrecen un aspecto cambiante y alejado de la 
monotonía. La vista desde el tramo central no tiene estas ventajas, 
ofreciéndose como un paisaje monótono que sólo encuentra una masa verde 
en su punto de fuga. 
Esta observación, en general común a la mayoría de las calles, deja lugar a 
excepciones, especialmente en las vías más anchas que, en su condición de 
paseos y avenidas, fueron proyectadas y “decoradas” con monumentos y 
elementos que las distinguieran. 
                                                        
48 En este sentido, es posible que la normativa haya sido lo suficientemente constante durante 
todos estos años como para mantener unas mínimas reglas que han permitido una cierta 
unidad, independientemente de cada época. 
49 La calle Aragó tiene una mayor edificabilidad con edificios de más altura. Además, en esta 
calle, existe una mayor concentración de remontas como resultado de las políticas 
urbanísticas de la época del alcalde Porcioles (1957-1973). 
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50 Planos a la misma escala del Ensanche y del barrio de Gracia de Barcelona que ilustran el 
similar tamaño y densidad de las plazas de Gracia respecto a los cruces del Ensanche. 
Ilustración de Anna Bach. 
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Tal es el caso del Paseo de Sant Joan, que hasta hace poco permitía ver la 
línea del horizonte a través del Arco del Triunfo que marca la entrada al 
Paseo de Lluís Companys. Esta vista fue sesgada al construir la torre de Gas 
Natural, privando a la ciudad de una de sus mejores vistas. Otro caso 
paradigmático lo encontramos en la Gran Vía de les Corts Catalanes, con 
una serie de elementos (monumento al Doctor Robert en la Plaza Tetuán, la 
fuente lumínica en el cruce con el Paseo de Gracia o la fuente de la Plaza 
España, entre otros) que pautan la vista desde su eje. 
La geografía de Barcelona presenta también una característica importante 
que divide esta trama aparentemente homogénea en dos tipos de calles 
absolutamente diferenciados. La pendiente de la ciudad hacia el mar propicia 
que, en la trama, existan unas calles con una inclinación clara y pronunciada 
versus otras de aspecto básicamente horizontal. Esta pequeña diferencia es 
básica para la buena orientación en la ciudad, y además, brinda dos tipos de 
visiones que caracterizan los dos tipos de calle desde su tramo central. 
Así como las calles horizontales, las paralelas a la línea de la costa en 
dirección Llobregat / Besós, no ofrecen un final que no sea el manto verde 
de sus árboles, las calles con pendiente, tienen dos vistas diferenciadas (tal 
es el caso de la c/ Muntaner mencionada anteriormente). La vista hacia la 
montaña acostumbra a ofrecer en el punto de fuga la montaña de Collserola, 
mientras que la mirada contraria ofrece, desde la altura, el mar y su línea de 
horizonte, y desde puntos más bajos, la llegada de la trama del Ensanche al 
casco antiguo de la ciudad, a través de las rondas. En esta retícula 
homogénea de calles, los cruces en chaflán, también repetitivos, caracterizan 
especialmente la trama de Barcelona. Estos cruces generan un espacio 
característico, delimitado por las cuatro fachadas que están giradas 45 grados 
respecto de las calles; y este espacio produce unas vistas características. 
Al acercarnos por una de las calles, y si intentamos olvidar la idea que 
conocemos de la estructura de la ciudad, la sensación que tenemos es que los 
dos chaflanes que vemos de frente podrían ser el final de las fachadas de dos 
calles que llegan con un ángulo pronunciado (como sucede en las tres vías 
que llegan a la Piazza del Poppolo en Roma, o en varias situaciones en el 
París de Hausmann51. Esta vista engañosa desaparece cuando nos acercamos 
lo suficiente como para ver la llegada de las calles a 90 grados y entendemos 
que aquellas fachadas son en realidad unos cortes en ángulo que rematan las 
manzanas. Estos remates forman un espacio cuadrado, que tiene un tamaño 
equivalente a una plaza pero, en cambio, no hay la costumbre de leer estos 
espacios de esta forma. La dirección de la calle domina por encima de la 
plaza (en gran parte por la manera como está ordenado el tráfico) y nos hace 
entender este espacio como si su geometría fuera la de un rombo en lugar de 
un cuadrado.  
Los cruces achaflanados funcionan a modo de dilatación de la vista, 
permitiendo apreciar las fachadas de los edificios frontalmente, por la mayor 
distancia y por la interrupción del movimiento exclusivamente a lo largo de 
la calle, y ofreciendo unos espacios de “libertad” visual muy necesarios en 
una trama tan densa como la del Ensanche. 
                                                        
51 Las transformaciones de París durante el Segundo Imperio consisten principalmente en la 
apertura de grandes bulevares en la capital francesa, llevados a cabo por Napoleón III y el 
barón Haussmann, entre 1852 y 1870. 
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52 Fotomontaje que solapa el plano urbanístico de Barcelona con las fotografías de las cuatro 
fachadas del cruce entre las calles Bruc y Mallorca.  
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4  LA EXPERIENCIA 
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53 Diferentes fotogramas de la presentación de las noticias de barrio de la cadena de 
televisión BTV, filmando hacia arriba la silueta del espacio libre entre edificios. 
  58
 
Alberto Durero, Hombre dibujando una mujer, xilografía, en Unterweisung der 
Messung, Nurenberg 1538. 
 
El grabado de Alberto Durero, Hombre dibujando una mujer, está dividido 
compositivamente en dos partes: A la derecha está el artista en su mundo 
perspectivo, con un punto de fuga muy definido (por la tabla de dibujo y el 
hueco de la ventana). En cambio en la parte izquierda, donde yace su modelo, 
la imagen parece seguir otras reglas pre-perspectivas, donde tanto el modelo, 
con una posición extraña (casi cubista!), la ventana y el paisaje son 
independientes entre sí y no hay ninguna línea paralela que demuestre la 
existencia de un único punto de fuga. Además de un cierto sexismo cultural 
que relaciona el hombre con la racionalidad, las ciencias y el orden universal, 
y la mujer con el caos, el deseo y el desorden, esta imagen demuestra de un 
modo explícito algunas diferencias entre el imaginario cónico y aquél que no 
sigue las reglas de la perspectiva matemática. 
En general la vista no perspectiva ha sido cualificada como primitiva, 
inferior y cronológicamente anterior a la representación perspectiva. Lo 
cierto es que  estas otras maneras de ilustrar siempre han convivido con la 
perspectiva en otras culturas pictóricas e incluso en la misma cultura 
occidental, camufladas dentro de las imágenes aparentemente perspectivas. 
Habitualmente los historiadores de arte han atribuido los múltiples puntos de 
fuga o variaciones de escala, a errores involuntarios, pero también hay 
teorías convencidas de que estos “errores” son herramientas necesarias para 
un mayor impacto simbólico y de experiencia íntima de la imagen y tachan 
la perspectiva matemática como arte decorativo sin alma. En este sentido, la 
descripción de Pável Florenski en su escrito de 1920 es significativo: “Y es 
que el objetivo de la pintura no es duplicar la realidad, sino ofrecer una 
comprensión más profunda de su arquitectura, de su material, y su sentido; 
y la concepción de este sentido, de este material de la realidad, de su 
arquitectura, sólo se hace posible en la contemplación del pintor a través 
del contacto vivo con la realidad, compenetrándose con ella, sintiéndola. 
Por el contrario, el decorado teatral pretende, en la medida de lo posible, 
reemplazar la realidad por la apariencia.”54  
                                                        
54 Florenski, Pável; La perspectiva invertida, Siruela, Madrid, 2005. Título original 
ОБРАТНАЯ ПЕРСПЕКТИВА publicado en 1920. P. 32. 
Florenski (1882-1937) fue un filósofo, historiador de arte, matemático y sacerdote ruso. 
Impartió la asignatura “Teoría del espacio” en Los Talleres Superiores Artísticos y Técnicos 
del Estado (VKhUTEMAS) entre 1921 y 1933. 
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55 La página 17 del libro The Concise Townscape de Gordon Cullen, muestra un itinerario de 
vistas que relaciona el movimiento con la experiencia urbana. 
Cullen, Gordon; The Concise Townscape, The Architectural Press, Nueva York, 1961. Pp. 17-
20. 
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El propio Florenski va todavía más lejos, aportando pruebas del 
conocimiento de las reglas de la perspectiva lineal mucho antes del siglo XV, 
y sosteniendo que este conocimiento no era de interés fundamental para los 
artistas hasta el renacimiento; e incluso pone en duda que la perspectiva 
tenga una relación directa con el sentido de la visión, criticando el proceso 
del traslado “artificial” de la vista al soporte bidimensional: “La finalidad de 
estos instrumentos es ofrecer al más experto de los dibujantes la posibilidad 
de reproducir de manera puramente mecánica cualquier objeto, es decir, sin 
proceder a un acto de síntesis visual y, en un caso particular, incluso sin 
ojos en absoluto. De buena fe, y por medio de sus instrumentos, Durero 
explica sin ambigüedad de ningún tipo que la perspectiva precisa de 
cualquier cosa menos de la visión.”56 
En general la actitud crítica con la perspectiva como imagen de la realidad se 
empieza a cuestionar a partir de la popularización de la fotografía. Pero, ¿si 
ésta es capaz de retratar una vista de manera absolutamente fiel en el sentido 
matemático, qué obvia como representación? Las respuestas a esta pregunta, 
pueden hacerse a través de varios conceptos que aunamos bajo el término de 
“la experiencia”, y que básicamente se centran en los siguientes puntos: 
- La observación real de un lugar, una vista o una escena necesita de 
un tiempo, y éste es diferente en cada momento. 
- La metáfora de la ventana, inherente a la perspectiva, no existe en 
la realidad, aleja al espectador de la escena y no le incorpora en ella. 
Quien mira no está en el mismo lugar, sino en una estancia fuera de 
la imagen. 
- Los puntos de vista y puntos de fuga únicos no responden a la 
experiencia real de la visión al negar el movimiento del ojo. La 
percepción real parte de dos ojos en continuo movimiento 
registrando innumerables puntos de fuga y combinando esta 
información en una imagen aproximada y heterogénea. 
La crítica hacia la falta de la experiencia real de la imagen congelada de la 
fotografía encuentra un paralelismo con el urbanismo del movimiento 
moderno. Ambos están criticados por dejar la experiencia vivida fuera de la 
representación. Pasado el fervor moderno por empezar de cero y crear 
nuevas ciudades desde una tabula rasa; eficaces, luminosas y bien 
conectadas, las miradas vuelven a las cualidades y experiencias que ofrecen 
las ciudades antiguas. Gordon Cullen plantea el término Townscape, referido 
al paisaje urbano, así como el concepto de visión serial, planteando la 
experiencia de la ciudad como una secuencia de vistas entrelazadas. Cullen 
propone que, del mismo modo, la ciudad tendría que funcionar en este 
sentido, ofreciendo vistas variadas, que inviten al descubrimiento y el drama.  
                                                        
56 Florenski, Pável; La perspectiva invertida, Siruela, Madrid, 2005. Título original 
ОБРАТНАЯ ПЕРСПЕКТИВА publicado en 1920. p. 75  
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57 Simulación de la percepción visual de un lugar (plaza del Rey en el casco antiguo de 
Barcelona). El Encuadre no esta definido y la imagen se construye de múltiples puntos de 
fuga tal como un espectador, activo y en continuo movimiento. Fotomontaje de Anna Bach. 
58 Ilustraciones de Kenneth Browne del libro The Italian Townscape de Ivor de Wolfe,  
Artifice books on architecture, 2013. Primera edición publicada por The Architectural Press, 
Londres 1963. 
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En el mismo sentido pintoresco, H. de C. Hastings escribe The Italian 
Townscape59, un cuaderno de viaje de su particular grand tour a Italia en los 
comienzos de los años 60. El libro consiste de fotografías y pequeños 
escritos de observaciones hechos sobre ciudades italianas repletas de detalles, 
experiencias vividas y capas de tiempo. H. de C. Hastings pretende probar 
que una ciudad densa puede ser un entorno positivo para la vida de sus 
ciudadanos. Estas observaciones son una respuesta crítica a la reconstrucción 
de las ciudades europeas devastadas por la II guerra mundial, que ponen de 
relieve las carencias de las soluciones simplificadoras que ha ofrecido el 
movimiento moderno. 
El problema no es estilístico sino en gran parte relacionado con el tiempo. 
Los urbes Europeas que se utilizan a modo de ejemplo de diversidad, 
descubrimiento y drama, en su mayoría han prescindido de urbanistas y 
arquitectos y son fruto de un crecimiento lento por capas, de una tradición 
local y la imaginación para competir con la falta de recursos. Trasladar las 
formas nacidas de estos aspectos a una nueva ciudad construida de golpe y 
en una fracción de tiempo muy corta lleva a una contradicción. El arquitecto 
y crítico Juhani Pallasmaa escribe sobre esta ruptura con la tradición: “One 
of the tragedies of the modern culture is the rejection of the tradition. The 
breaking of tradition has resulted in benumbing uniformity of architecture, 
on the one hand, and in a rootless architectural anarchy, on the other. Many 
of the today’s celebrated buildings appear as mere stylistic inventions 
arrogant fabrications of an architectural language not rooted in our 
experience of reality.”60 
La ciudad de Barcelona, y especialmente su zona metropolitana, no escapan 
a esta crítica, pero su centro en el casco antiguo podría ser un buen ejemplo 
de esta formación lenta, por capas. Además, esta primera Barcelona, con un 
origen romano y de estructura claramente medieval, está “proyectada” y 
construida antes de la invención (o popularización) de la perspectiva cónica 
y por lo tanto podemos decir que la forma de esta parte de la ciudad es pre-
perspectiva. Ni la simetría, ni el final de las vistas o el encuadre tienen 
demasiado sentido al retratar la Barcelona intramuros. Las vistas de este tipo 
de estructura de espacio público corresponden a un conjunto de imágenes, 
detalles y ángulos, ya sea por la poca distancia de observación que nos 
ofrecen las calles estrechas y quebradas, o porque la ciudad no está 
construida desde el dominio de la vista y sólo puede entenderse como una 
experiencia multisensorial. 
Tanto Cullen, como de H. de C. Hastings intentan descifrar desde dentro los 
elementos que componen el concepto de townscape y que podríamos poner a 
prueba en el casco antiguo de Barcelona.  Probablemente sería más 
interesante intentar localizar este tipo de rasgos en propuestas recientes del 
urbanismo de la ciudad, pero una primera exploración nos indica que ésta no 
ofrece muchos ejemplos; el urbanismo de Barcelona ha estado fuertemente 
marcado por el éxito del modelo de su ensanche y por tanto casi no ha  
                                                        
59 de Wolf, Ivor; The Italian Townscape, Artifice books on architecture, 2013. Primera 
edición publicada por The Architectural Press, Londres 1963. 
Ivor de Wolf es el pseudónimo de Hubert  de Croning Hastings (1902-1986), director del 
Architectural Press y editor de Architectural Review  y Architect’s Journal(1927-1973). 
60 Pallasmaa, Juhani; Encounters , Architectural Essays, Rakennustieto, Helsinki, 2005. 
pp.318 
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61 Poble Nou, 22@. Fotografía de Eugeni Bach. 
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ensayado otras propuestas que aportaran otro tipo de experiencias con el 
espacio de la calle.  Una cierta pereza ha reinado en las nuevas propuestas 
urbanísticas y los lugares que muestran más diversidad responden a 
situaciones del conflicto heredado de tejidos anteriores. Un espacio de la 
ciudad que ofrece este tipo de conflictos es la zona industrial del Poble Nou, 
con una parcelación de origen irregular, heredada de las propiedades 
agrícolas,  forzada a la cuadrícula del Ensanche, que ofrece, en esta 
contradicción, algunos solapes de interés.  
Forzar este interés, en cambio, puede llevar a situaciones de menor éxito. Si 
nos fijamos en las aportaciones de los últimos 15 años, en la zona del 22@ 
vemos que la propia arquitectura, independientemente de su trama, ofrece 
una variedad abrumadora de vistas. Parece como si cada aportación, cada 
nuevo edificio, quisiera generar su propia contradicción, o quisiera superar y 
salir de la trama para significarse. Las palabras de Cullen son 
descubrimiento y drama, pero es posible que el drama, en tal cantidad, se 
convierte, más que en una vista interesante e integradora, en un collage de 
individualidades que difícilmente cobran sentido juntas. 
Juhani Pallasmaa, en su libro “Los ojos de la piel” halaga la combinación de 
luz y sombras en las calles de una ciudad antigua, comparándola con las 
calles actuales intensa y uniformemente iluminadas: La luz brillante 
homogénea paraliza la imaginación, al igual que la homogeneización del 
espacio debilita la experiencia del ser y borra el sentido de lugar.62  Si 
interpretamos este brillo como una metáfora transportable a la brillantez, en 
cuanto a significación, de la arquitectura, entenderemos que los edificios-
sombra son muy necesarios ya que son los que realmente construyen la 
trama y el volumen de la ciudad, y son los que dejaran brillar algunas partes 
de ésta. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                        
62 Palasmaa, Juhani; Los ojos de la piel; GG, Barcelona, 2006. Título original; The Eyes of 
the Skin. Architecture and the Senses, Wiley-Academy, Chichester, 2005. p. 48 
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63 Noya and Bill Brandt with Self-Portrait, 1982. Photocollage de David Hockney. 
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4.1. El tiempo 
El tiempo que capta una fotografía moderna cabe en una fracción de segundo. 
En cambio, en la perspectiva clásica, el tiempo está perfectamente congelado, 
aunque el proceso para plasmar la vista tridimensional en dos dimensiones 
es mucho más costoso y extremadamente lento. Respecto a la idea del 
tiempo representado y el utilizado para su representación, Hockney plantea 
una observación muy interesante, donde el tiempo utilizado para la creación 
de una imagen está relacionado con el tiempo que ésta aguanta una mirada 
sin perder el interés del espectador: “You can go to a museum and look at a 
Rembrandt for hours and you’re not going to spend as much time looking as 
he spent painting – observing, layering his observations, layering the 
time.”64 
Del mismo modo Hockney experimenta con la fotografía en sus 
Photocollages incorporando el tiempo al proceso en forma de numerosas 
imágenes que juntas forman una nueva vista, más que de objetos, de una 
situación. Estas situaciones fotografiadas, incorporan el movimiento, el de 
fijarse en detalles e incluso el propio proceso de fotografiar. Se podría 
argumentar que un video sería la más fiel herramienta para describir un 
proceso alargado en el tiempo, pero aquí el artista elije los tempos, los 
encuadres y los puntos de enfoque y con éstos cuenta una historia diferente a 
una imagen en movimiento. No se trata de igualar el tiempo que dura la 
situación y el tiempo consumido por la observación de ésta, sino de una 
cuidadosa selección de puntos o momentos que consiguen describir algo 
esencial de los personajes, del lugar y de la situación. Se trata de una 
invitación a detener la vista. Y evidentemente una vez acabada esta obra el 
espectador tiene el poder de detenerse en las partes que, independientemente, 
conforman el collage.  
Si se trasladan estas reflexiones a la ciudad y a la arquitectura, lo primero 
que constatamos es el tempo lento de la construcción de ambas, y en especial 
de la ciudad. Si seguimos la observación de Hockney, tanto la arquitectura 
como la ciudad nos permitirán una observación alargada en el tiempo, pero 
los espacios urbanos no se miran del mismo modo en que se mira una obra 
de arte o una imagen. La vista tiene un papel mucho menor en la experiencia 
espacial,  que en cambio, incorpora los otros sentidos, como el oído, el olfato 
y el tacto. Por otra parte, normalmente la experiencia de aprehender una 
ciudad es inconsciente y basada tanto en una combinación de fragmentos de 
memoria de otros espacios y de experiencias como de la observación 
instantánea. Las ciudades se usan, y además, pueden mirarse. Pasamos por 
los mismos lugares a diario y acabamos conociendo nuestras ciudades, 
nuestros barrios y especialmente nuestros trayectos. Por lo tanto, la 
experiencia y su imagen es resultado de la repetición. Incluso viajando, 
acabamos actuando de la misma manera, escogiendo las mismas rutas 
conocidas aunque concentrando esta experiencia repetitiva en un lapso corto 
de tiempo. A falta de la posibilidad de poder adquirir suficiente memoria 
aportada por la repetición, solemos repasar las rutas sobre el plano y a través 
de imágenes de guías y folletos. En este sentido, la visión y el conocimiento 
que tenemos de un lugar tiene mucho en común con el photocollage de 
Hockney, construido de una infinidad de imágenes adquiridas con el tiempo. 
                                                        
64 Weschler, Lawrence; True to life – Twenty-five years of conversations with David 
Hockney, University of California Press, Berkeley, 2008. P. 7. 
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65Pere Borrell del Caso; Huyendo de la crítica, 1874, Colección del Banco de España, 
Madrid. 
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4.2. Romper la ventana  
Cuestionar las reglas de la perspectiva cónica así como de la fotografía, 
como representaciones fieles de la realidad, nos induce a realizar una acción 
parecida al cuadro de Pere Borrell del Caso, Huyendo de la Crítica, aunque 
en la dirección inversa: nos proponemos ir hacia la otra dirección, en lugar 
de escapar, vamos a entrar a formar parte de la vista. 
El movimiento es algo inherente a la experiencia arquitectónica y en su 
definición contiene el factor del tiempo. El movimiento nos incorpora a la 
vista, en lugar de ser espectadores pasivos y estáticos, nos permite recorrer el 
espacio. Con el movimiento, la vista cambia constantemente, y si bien 
perdemos la claridad de una única imagen bien definida, podemos adquirir  
una experiencia visual más compleja y cercana a la realidad espacial. 
Weschler describe en una bonita anécdota66 la práctica de David Hockney de 
llevar amigos y conocidos a dar una vuelta en su coche descapotable por los 
valles y montañas alrededor de Los Ángeles. Con la música de Parsifal de 
Wagner acompañando las diferentes vistas perfectamente coordinadas con la 
música, el paseo acaba en un clímax final, haciendo coincidir la muerte de 
Siegfrid con la vista de un valle bañado por el último rayo de sol 
desapareciendo detrás de las montañas. Es difícil imaginar una mejor 
escenografía para la obra de Wagner y es atractivo imaginar el efecto del 
movimiento y los cambios del paisaje apoyados por la música. No es lo 
mismo observar una vista estática que una serie de visuales formando parte 
de un itinerario, con sus aproximaciones y alejamientos. En definitiva, se 
trata de poner música a una historia, y no a una imagen.  
El movimiento no contempla la existencia de una sola ventana y no es válido 
pensar que el desplazamiento proporcionará unos encuadres seguidos, con 
una imagen bien definida en cada uno. Cada fracción de la vista 
proporcionada por el movimiento se funde en la anterior e incluso en la 
espera de la siguiente. Esta anticipación incluso nos puede defraudar; ver un 
objeto a lo lejos puede sugerir que al final del trayecto encontraremos un 
clímax  que luego no cumple con nuestras expectativas. Algo parecido 
ocurre, en Barcelona, con el templo del Tibidabo, erguido sobre la montaña 
de Collserola y presente desde gran parte de la ciudad. La vista de nuestra 
meta, un templo misterioso, rodeado de bosques y colinas, acrecienta una 
mitificación que desaparece una vez alcanzado; al llegar, resulta mucho más 
pequeño y ordinario que aquel templo creado por nuestra imaginación. 
Cuando contemplamos una imagen aparece siempre otro tipo de movimiento 
que también tiene su importancia: el de los ojos que la observan. Una 
imagen en perspectiva clásica puede agotarse relativamente rápido; podemos 
entender la relación espacial de los diferentes objetos, la simetría nos ayuda 
a hacer comparaciones rápidas entre el lado derecho y el izquierdo o entre 
los dos lados del horizonte. Además, los ojos tienden a absorberse por el 
punto de fuga mientras el resto de la imagen está tratado  como un mero 
prefacio de éste. La imagen que no está construida sobre la idea de pirámide 
visual cortada por una superficie plana, permite un movimiento diferente de 
los ojos. El espectador tiene un papel más activo, decidiendo qué mira, en 
qué orden y durante cuanto tiempo, y de este modo, puede ofrecer 
multiplicidad de lecturas y de viajes sobre el lienzo. 
                                                        
66 Weschler, Lawrence; True to life, University of California Press, Berkeley, 2008. P. 87. 
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67 La obra de David Hockney, The Desk (1984) muestra la perspectiva invertida como visión 
próxima a la manera real de entender un objeto en el espacio. 
68 Xu Yanng; The Kangxi Emperor’s Southern Inspection Tour, 1770. El rollo entero y un 
detalle que muestra el uso libre de  la fuga, permitiendo así una mejor comprensión de la 
realidad. 
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4.3. La perspectiva inversa 
Las calles, las plazas y los edificios difícilmente tienen un punto fijo real 
desde donde se percibe la vista o la experiencia. Steen Eiler Rasmussen 
describe en su libro La experiencia de la arquitectura, lo que él llama “una 
excepción poco común”: la vista a través de la cerradura en Roma en el 
monte Aventino: “Sobre una puerta Marrón, a la derecha, se encuentran las 
armas de los Caballeros de Malta. Pero la puerta está cerrada y tiene 
barrotes. Sólo a través de la cerradura puede contemplarse una vista de ese 
recinto aislado. ¡Y menuda vista! Al fondo de la perspectiva de un largo 
sendero se ve la lejana cúpula de San Pedro, recortándose contra el cielo.” 
Y luego continúa: “Habitualmente no vemos una imagen de un objeto, sino 
que recibimos la impresión del propio objeto,, de su forma completa – 
incluidos los lados que no podemos ver.” 69 
Del mismo modo, cuando entramos a la Plaza Real de Barcelona por su 
costado largo cerca de la esquina norte,  y aunque tengamos una visión de 
escorzo distorsionada de la plaza, la entendemos como rectangular. En 
general, la vista de quien conoce bien la ciudad está acostumbrada a este tipo 
de correcciones que en gran parte son fruto de la memoria aplicada a la vista. 
Una parte de esta memoria es colectiva (reconocer formas básicas) y otra es 
fruto de la experiencia personal (saber qué hay detrás de la esquina).  
Además de la información que nos aporta la memoria, los ojos van captando 
imágenes que el cerebro comprueba comparándola con la imagen basada en 
la memoria, y ratificando si ésta afirma lo que el ojo capta. Por ello, la vista 
recorre el espacio captando múltiples puntos para tejer una única imagen. 
Según Florenski: “Una de las prácticas de la perspectiva invertida más 
difundida es la representación de centros múltiples: el dibujo se comporta 
en estos casos como si el ojo cambiara de posición para observar distintas 
partes de un mismo objeto.”70 Esta práctica de hacer recorrer la vista por lo 
representado es habitual en otras culturas pictóricas alejadas de la occidental.  
Un ejemplo significativo de este sistema es la pintura en rollo en el arte 
chino. Unas extensas láminas se leen únicamente cuando se van 
desenrollando por un lado y enrollando por el otro, de manera que la escena 
aparece en frente en movimiento, explicando una historia lineal que se 
recorre según el criterio de quien mira. Este formato pictórico podría ilustrar 
los capítulos anteriores sobre el movimiento y sobre la demolición de la idea 
de un encuadre fijo, pero aquí llama sobre todo la atención un aspecto muy 
ligado a los anteriores; el relajado uso de los puntos de fuga. En cada parte 
del dibujo se utiliza la fuga que más conviene para entender el carácter 
particular del elemento ilustrado. El puente se ve en un ligero escorzo 
aunque permitiendo ver el río que pasa bajo él, o la gente por encima. Las 
casas junto al río tienen una fuga que justifica el encuentro natural con el 
puente, pero las casas en la calle que continúa desde el puente hacia la parte 
superior de la imagen tienen un punto de vista girado y más alto para poder 
enseñar las tiendas y el ajetreo de la calle.  
                                                        
69 Rasmussen, Steen Eiler; La experiencia de la arquitectura, Editorial Reverté, Barcelona, 
2004. Título original; Om at opleve arkitektur, G.E.C. Gads Forlag, Copenhague, 1957. Pp. 
38-39. 
70 Florenski, Pável; La perspectiva invertida, Siruela, Madrid, 2005. Título original 
ОБРАТНАЯ ПЕРСПЕКТИВА publicado en 1920. P. 25 
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71 Fernand Léger; La Ville, óleo sobre tela, 1919, Philadelphia Museum of Art. 
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Este sistema, o este tipo de representación es, desde el punto de vista de la 
experiencia, más fiel a la realidad y a lo que captaríamos en una visita a este 
lugar que si la representáramos con un único punto de fuga, siguiendo las 
reglas de la perspectiva cónica. 
A principios del siglo XX los pintores cubistas indagaron sobre estas 
posibilidades pictóricas de una representación menos “fotográfica” pero más 
“experiencial”, especialmente aprendiendo del arte africano. En este sentido, 
podríamos entender el Cubismo como una manera de salvar la objetividad en 
el arte pictórico, en lugar de plantearlo, como muchos críticos han defendido, 
como un paso hacia el arte abstracto, o incluso primitivo72. Si entendemos la 
representación desde este punto de vista, podremos apreciar los múltiples 
aspectos y cualidades que sistemas de representación como el Cubismo o el 
arte oriental pueden ofrecer, incorporando temas como el tiempo, la 
sensación de una experiencia vivida o la inclusión de quien mira la escena en 
las decisiones sobre cómo quiere vivirla. 
 
 
                                                        
72 Weschler Lawrence; Seeing is Forgetting the Name of the Thing One Sees: A Life of 
Contemporary Artist Robert Irwin, University of California Press, Berkeley, 2008. Primera 
edición de 1984. 
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73 Vista perspectiva de la Calle Ferran hacia La Rambla donde podemos apreciar la 
proporción alargada de la sección y la falta de elementos articuladores de la vista. Fotografía 
de Anna Bach. 
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4.4 La calle Ferran - suma de sus fachadas 
 
“La calle Fernando es esta abertura perfectamente rectilínea, este corte de 
cuchillo sobre la ciudad gótica que intenta atravesarla de punta a punta, 
desde levante hasta poniente, con una calle perfectamente regular, rectilínea 
e incluso, en algún tramo, con una pretensión completa de fachada uniforme, 
repetida, sin discontinuidad.” 
Solà-Morales, Manuel; Deu lliçons sobre Barcelona, Col·legi d’Aquitectes de Catalunya, 
2008, Barcelona. pp 41. 
En el año 1822 se aprueba la apertura del eje Ferran-Princesa en Barcelona 
con la intención de abrir una vía moderna que airee la parte más antigua de 
la ciudad de punta a punta y una los dos polos militares, la Ciudadela y el 
castillo de Montjuic, con una vía rápida. La empresa parte de una 
combinación de intereses burgués y  militar, y cuatro años más tarde 
empiezan las obras de apertura que nunca llegarán a completarse en el lado 
izquierdo de la Rambla.  
Esta operación comienza sólo 15 años después de la abertura de Regent 
Street en Londres y otras operaciones de apertura de bulevares en París. 
Igual que en estos referentes, casi contemporáneos, aparece una nueva 
tipología de vivienda en bloques de pisos con bajos comerciales, donde el 
comercio y la anchura mayor del nuevo eje convierten la calle en un espacio 
de encuentro y de paseo. 
Por primera vez en la ciudad de Barcelona aparece una visual de larga 
distancia, imposible en las calles estrechas y quebradas de la ciudad gótica. 
La fachadas de composición regular74, con un parecido orden de ventanas y 
sistema de ejes, compensa la irregularidad del módulo de manzana heredada 
de la estructura anterior a la apertura de la nueva calle. A esta uniformidad 
se puede añadir la regularidad de las cornisas que ordenan los alzados como 
si los edificios colgaran de esta línea continua. La simetría, la uniformidad 
de la arquitectura y la proporción de la sección de la calle (5 plantas y 9 
metros de ancho) así como la falta de arbolado deja una vista muy despejada 
y apta para la observación en perspectiva.  
Por la ausencia de elementos articuladores de la vista (monumentos, 
edificios singulares o un final claro) esta perspectiva carece de mayor interés. 
La calle se podría resumir como suma del plano de la calle y sus fachadas. 
Por esta razón se propone otro tipo de mirada sobre el eje Ferran-Princesa 
incorporando el movimiento a lo largo de la calle. Esta visión lateral muestra 
las fachadas que, por primera vez, se proyectan como un conjunto para ser 
visto en su totalidad gracias al ancho mayor de la calle. Además, y en gran 
parte, no se trata de una arquitectura de importancia religiosa o institucional, 
sino de edificios de viviendas.75 
                                                        
74 En el tramo desde Plaza San Jaume hasta la Rambla se ve la uniformidad de las fachadas 
ejecutadas con el modelo de Josep Mas. 
75 Con la evidente excepción de los edificios representativos de la plaza Sant Jaume. 
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76 Edward Ruscha; Every Building on the Sunset Strip (1966) es un libro plegable de 
fotografías ininterrumpidas de 2 millas y media de las 22 millas de este bulevar Californiano. 
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La obra del artista Norteamericano Ed Ruscha titulada Every Building on the 
Sunset Strip, de 1966, fotografía ininterrumpidamente 2 millas y media 
(aproximadamente 4 km) de las 22 millas de los dos costados de este bulevar 
Californiano con una cámara motorizada desde un coche. De esta manera, 
crea una visión en movimiento que retrata el paisaje particular de una calle 
Americana. 
Si volvemos a la idea de incorporar el tiempo en la imagen, es interesante 
constatar que el reportaje fotográfico de Ruscha se realizó en el tiempo que 
le tomó conducir la distancia de dos o tres kilómetros del recorrido de ida y 
vuelta. Sin embargo, recomponer las fotos juntas, así como el doblado y el 
pegado de las hojas impresas a mano, le ocupó más de nueve meses. 
Independientemente de la relación del tiempo consumido para la producción 
de la obra y el tiempo invertido en su observación, éste no está dictado por el 
autor, sino que nos permite seguir nuestro propio ritmo de observación e ir 
saltando de un lado de la calle al otro e incluso decidir hacia qué dirección 
queremos leer el libro.  
El ejercicio propuesto para la calle Ferran se realiza a través de un recorrido 
a pie, al contrario de la obra de Ruscha, entendiendo que esto forma parte de 
la particularidad europea del caso. La distancia recorrida, desde Plaça de 
l’Àngel hasta la Rambla es de 550 m; distancia que se recorre dos veces, 
primero fotografiando un lado y después, de vuelta, el otro.  
En este tramo existen dos nombres para la calle: Ferran y Jaume I, hay 15 
calles transversales en el lado norte y 19 calles transversales en el lado sur, 
109 locales comerciales, 1 iglesia, 6 hoteles, 73 puertas, 1098 ventanas, 666 
balcones y muchos más elementos en los que entretenerse a mirar (y contar!). 
Toda esta información y recomposición de la experiencia quedaría obviada 
en una perspectiva cónica, a costa de formar una composición cerrada. 
En la ilustración de este ejercicio, se han separado los dos lados de la calle 
en tiras desplegables. De este modo podemos recorrer la calle con una visión 
de 180 grados abarcando los dos lados a la vez a modo de perspectiva 
invertida. Este sistema también permite el despliegue total de la calle con 
una visón panorámica del conjunto (ver capítulo 2) y, además, ofrece la vista 
en perspectiva si se tira de las dos puntas de modo que los dos lados estén 
paralelos y el espectador colocado en un punto fijo en medio. 
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5 EPÍLOGO FOTOGRÁFICO 
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77
                                                        
77 Plaza de Cataluña desde el mirador de El Corte Inglés. Fotografía de Eugeni Bach. 
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Los tres modos de mirar Barcelona tratados en el presente trabajo no 
pretenden ser una clasificación cerrada de vistas. Los capítulos forman una 
taxonomía abierta y solapada en muchas ocasiones. La vista aérea se mezcla 
con la perspectiva y entra en el terreno de la experiencia ocasionalmente. 
Barcelona, la ciudad estudiada, no sirve como ejemplo puro de ninguno de 
los tres modos, pero a la vez tiene unas características que permiten mirarla 
de infinitas maneras, alejándonos, acercándonos o entrando en ella. 
Las vistas concretas observadas son una selección subjetiva. En el transcurso 
del trabajo se ha recorrido la ciudad, primero en busca de vistas (algo muy 
intangible), para posteriormente comprobar en el terreno algunas hipótesis 
que se planteaban. En muchas ocasiones, éstas resultaron equívocas. El 
mapa mental propio resultó ser engañoso o la hipótesis en cuestión no 
permitía ser plasmada en un formato gráfico. Por otra parte, el resultado de 
los paseos por la ciudad siempre era sorprendente y daba lugar a unas 
reflexiones poco esperadas. De este modo, el presente trabajo no pretende 
valorar unas vistas concretas, sino la observación que éstas han propiciado; 
en definitiva, se trata de mirar en lugar de ver. 
A continuación, a modo de colección abierta, agrupamos algunas de las 
fotografías del proceso del estudio, todas ellas realizadas durante el 
transcurso de este proyecto. Las fotografías están agrupadas bajo unos títulos 
holgados, sin ánimo de ser una clasificación, sino un conjunto de reflexiones 
abiertas a ser desarrolladas. 
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